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ا لفط الوا عو رو لقاو واف ل لكر اد 
اوقل اعْمّلوا فَسَيَرَى الله عَمَلَكُمْ وَرَسُولَهُ وَالمُؤْمِنونَ وَسَترَدُونَ 


وَالشْهَادَة فَيتَبنُكُمْ ما كنم تَْمَلُونّ»م 


الإهداء 


إلى روح من روى حبه عروقي. 
ولم أره. 


إلى روح أبي الغالي. 


دسوقي 
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اسا لیم 


منذ أن انتصف القرن العشرون» دخل الإبداع العربي - ويخاصة الشعري - مرحلةٌ 
جديدةء تأثر فيها تأثرًا كبيرًا بالوافد الجديد الذي انبثق مع الحداثة الشعرية. ومن ثم 
انتقل الشعر من مرحلة تقليدية قديمة عاشها ردحًا غير قليل من الزمن إلى مرحلة شعرية 
جديدة شكلًا ومضمونًا؛ خُلاءمة الواقع العربي ذي الإيقاع ال في مختلف جوانبه. 

ومن خيث الكل انتطاع أصحاب هذه المرحلة الشهرية أن جاوزا البيت الشعري: 
ويستعيضوا عنه بتفعيلاتٍ مُتناغمةء تتلاقى حينًا وتفترق أحياناء مُحيثة نوعًا من الإيقاع 
يُلبِي رغبة الشعراء في تصوير تجاربهم على نحو أكثر صدقا. وهذا النوع من الشعر هو 
ما سمّىّ بشعر التفعيلة. 

أما من حيث المضمونء فقد اعتمد شعراء التفعيلة على التراث الإنساني الذي غدا 
أمامهم كتابًا مفتوحّاء وكذلك على الأساطير بوصفها مَنبعًا مُهمَّا في فهم قضايا الواقع؛ 
بجانب التراث الشعبي الذي أَمَدّ الشعراء بكثير من الأقنعة والرموز التاريخية والدينية. 

وقد لازم هذا التطورّ كله لغة جديدة لا تعتمد في مفرداتها على الإرث اللغوي القديم؛ 
بل تُطَوّرُهِ من خلال اختلاطه باللغة اليوميةء وانفتاح دوالّه سيميولوجيًا على مدلولات 
تجاوز المستوى المعجمي» وكذلك ما عمد إليه الشعراء في تَخْلَّيهم عن الاحتفاظ بالرْتّب 
النحوية في المستوى التركيبيء وتجاؤزهم للنحو التقعيدي» بإبداعهم نحوًا خاصًا سُمَيّ 
(بالنحو النكّي) الذي يقوم على الربط بين أجزاء النص الشعري. ومن ثم يُصبح النص 
مثل الجسد المتماسك الأعضاءء وهو بذلك يؤدي الدور نفسه الذي يؤدَّيه النحى التقعيدي 
في استغلال جماليات اللغة وطاقاتها بوضع المفردات اللغوية وضعًا جديدًاء ينم عن عُمق 
الإبداع. 


نقد النقد 


وكان من المهم أن تنشأ ثورة حداثية في حقل النقد؛ لتلائم تلك الثورة الحداثية التي 
انبثقت في حقل الإبداع. ومن تَمَّ حلت بالعالّم العربي - منذ نهاية السبعينيات - مناهج 
تقدية جديزة (حداقية):استكدمها النقان العرب ف قراءة الشعن العريى ف :مرخلة الحراثة 
وما ايكدها: ا 

والحقيقة أن تلك الجهود التي قام بها نقادنا العرب اقتصرت في البداية على ما سمّاه 
الذكتون مخمة غبد المطلب يهرخلة تقل المدرفة الذقذية." وقن-ظهرث ف هذه الرحلة بعضن 
الأعمال تناولت المنهج البنيوي بوصفه أول المناهج النقدية التي وطئت أقدامها أرض 
التقذ:الغرصى متها عل سيل القالالأسلوب: والأشلوينة (ندو يديل الشحي ي تقد الأني) 
للدكتور عبد السلام المسدي ۱۹۷۷ م» ونظرية البنائية في النقد الأدبي للدكتور صلاح فضل 
7م ومشكلة البنية للدكتور زكريا إبراهيم ۱۹۷۸ مء وأخيرًا جدلية الخفاء والتجلي 
للدكتور كمال ابو ديب 191/5م. 

لكن سرعان ما انتقلت مرحلة النقل هذه إلى مرحلة الإنتاج مع بداية الثمانينيات: 
وبخاصة بعد إنشاء مجلة فصول التي تناولت مُعظم مناهج النقد الأدبى الحديث في 
ا ا و 

ركان غا یآ 0 ا ای بيط 
الإبداع الشعري في البيئة العربية. ومن حينهاء أخذت تتدفق على النقد العربي مناهج أخرى 
بعد حداثية: مثل المنهج السيميولوجي» ونظرية التلقيء والمنهج التفكيكيء والنقد النَّسُوِيء 
والنقد الثقافيء وغير ذلك من المناهج المتعدّدة» ومن كَّمَّ شرع النقاد العرب في قراءة الإبداع 
العربي - الشعري على وجه الخصوص - بهذه المناهج النقدية. ولم يقتصر الأمر على 
ذلك فحسبء بل حاول بعضهم تطبيق هذه المناهج النقدية على النص الشعري في بيئته 
العربية القديمة." 


.۷ :م7١‎ ١٠ انظر: النقد الأدبيء سلسلة الشبابء الهيتة العامة لقصور الثقافة؛ الطبعة الأولى‎ ١ 

" انظر: المجلد الأولء العدد الثانيء يناير ١154١م:‏ وقد تناول هذا العدد كثيرًا من المناهج النقدية المعاصرة, 
مثل التحليل النفسى للأدب 17:51,. والاتجاه الاجتماعى ١٠:١٠٠ء‏ والأسلوبية 2158:11١5‏ والبنيوية 
١ ١ ۰‏ 

"مر عل غل ا وو أأبئ ا ا ی ی و و ا ا 
الجاهلي)ء الهيئة المصرية العامة للکتاب» 19/7م. 


۱۲ 


تعديم 


وكما هو الحال عند ميلاد التيارات الجديدة في المجالات المختلفة للحياةء واجهّت 
الدراسات التي اعتمدت على ا الإجرائية للمناهج الوافدة ثورةً عارمةٌ من الرفض 
والتحفظء بدعوى أن المناهج التي قَرِتْ بها ليست قادرةً على قراءة النص ال 5 
بيئته العربية؛ نظرًا لاختلاف مبادئها التطبيقية عن خصائص الشعر العربي 

وهذا ما حدا بالدكتور محمد عبد المطلب إلى القول: «وفي رأينا أنَّ الحقيقية 
في هذا الإجراء التطبيقي أنه استمدٌ ركائزه وأدواته من نصوص غير عربية. ومن ثَمَّ فقد 
كانت في حاجة إلى تطويعها لكي تكتسب صلاحية التعامّل مع النص الشعريء فأنا من 
المؤمنين بأنَّ كل لغة لها خصوصيتها التي تكاد تنغلق على نفسهاء حتى لو اشترك- 
في الأسس العامة.»* ومن هنا نشأت جدلية الرفض والقبول تجاه هذه المناهج النقدية 
الجديدة في كيفية تعاملها مع الشعر العربي في مرحلة الحداثة وما بعدها. 

ولأن النقد يُعد في حدٌ ذاته عملية إبداعية توازي إبداع الفنون الأدبية ذاتهاء كان لا بد 
أن يُقَوّم هذا النقد الحداثى ويُناقش في مبادئه الإجرائية التى قام عليها نتيجة تأذره بتلك 
الاه الف عة النها. ومن ثم هوك هن الساحة الق وراماك اة 
المسألة وتندرج تحت ما يمكن أن نسمّيه (نقد النقد). يأتي في طليعة هذه الدراسات كتاب 
نقد الحداثة للدكتور حامد أبو أحمدء إذ أحدث دويًا شديدًا بمناقشة دُعاة المنهج البنيوي 
في العالم العربىء مع إبداء إعجابه بتعريب النقد الحداثى من خلال قراءته لكتاب ثقافة 
الأسئلة لوكو عند الله الغذامی» فضلًا عما تناوله الكتاب من مواد نقدية أخرى.' وكذلك 
ما قدّمه الدكتور عبد العزيز حمودة في كتابّيه: المرايا الُحدبةء والخروج من التيه وما 
ناقش فيهما من مبادئ إجرائية لتلك المناهج النقدية. 

وبعيدًا عن النقد التنظيريء جاء هذا الكتاب ليناقش تلك المناهج النقدية في مبادئها 
الإجرائية من خلال جوانبها التطبيقيةء ليجسد أمام القارئ الْمتلقي مدى توافق تلك المبادئ 
مع النص الشعري في بيتته العربية» أو مدى مُخالفتها لجمالياته الفنية. 


؛ من النقّاد الذين رفضوا هذه المناهجء الدكتور عبد العزيز حمودة. انظر: المرايا المحدّبة المجلس الوطني 
للثقافة والفنون والآداب» الكويت» عالم المعرفة» إبريل /159١م.‏ والخروج من التيه (دراسة في سلطة 
النص)» المجلس الوطني للثقافة والفنون» الكويت» عالم المعرفةء نوفمبر *١٠٠٠م.‏ وانظر كذلك: الدكتور 
مصطفى ناصفه بعد الحداثة صوت وصدىء» النادي الأدبي الثقافي بجدةء الطبعة الأولى» يونيى ۲٠٠٠۳‏ م. 
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نقد النقد 


وفي رأيي أن إعادة قراءة الجهد النقدي بجهدٍ نقدي آخر فيما يُسِمّى (بنقد النقد) 
يُعذّ مسلكًا مُهمّا في توجيه مسيرة النقد العربي الحديث؛ إذ لا يسمح الاتجاه الثاني (نقد 
النقد) للأول (النقد) أن يسير على غير هُدّى» ومن كم لا يُعفي النقاد من المسئولية تجاه ما 
يُقدّمونه من تفسيراتٍ للإبداع الأدبي؛ لذا تصبح معاملة الخطاب النقدي بوصفه إبداعَاء 
غملية ا وی شانيا أن تمده ا کر ا النقدي افیا تيمك 
آثارًا إيجابية على الحركة الأدبية برمّتها في عالّمنا العربي؛ إذ يستبعد هذه الاتجاه (نقد 
النقد) ما هو غريب عن متابعة هذه الحركةء ويؤصّل ما يتواءم مع جمالياتها ويّجذّره. 

لكل ما سبق جاء هذا الكتاب ليُّناقش هذه القضية المهمة, ويُحِيب عن هذا التساؤل: 
كيف استغل النقاد العرب المناهج الحداثية في قراءة الشعر العربي؟ 

EN AAS مله الاو لاحل تصرلج‎ E E هذه )لكيه‎ Es 
كلها لدراسة الشعر العربى؟ الثاني: هل استطاع النقاد العرب أن يُطوعوا تلك المناهج في‎ 
بشن مياذكيا الإخرائية اتلاق طبيعة هذا الشعر؟ الأخير:ما النطقة التى يضح أن تق‎ 
عليها هذه المناهج؟ هل يتم هذا عل توق اللاطنيدة. أن غل بتري ليران "أو عل‎ 
مشقوى الأعمالالكاملة؟‎ 

وأشير هنا إلى أن هذه الأسئلة المطروحة التي تُمِدَّلُ القضية برمّتها هي نفسها النتائج 
التي سأصل إليها في خاتمة هذا الكتاب الذي جاء من أجل مُناقشتها؛ على أن تتم هذه 
المناقشة بقدْر كبير من الموضوعية في الجوانب التطبيقية لبعض القراءات النقدية في شعر 
الحداثة. ٠‏ 

وأما عن منهج الدراسةء فقد اعتمدث على منهج علمي مرگب يقوم على تتبّع شقين؛ 
الأول: رصد نماذج تطبيقية مُتنوعة في قدّر كبير من الحياديةء دون تدخُل مني أثناء تعليق 
النقاد في قراءاتهم المختلقة. الأخير: تخصيص موضوع في نهاية كل نموذج لمناقشة الناقد 
فيما نمه اليا امن ايوق اللنادى لحرا :لهذا" اكم ارات اسا تن ذلك ف هار 
ما تميّزت به القراءةء أو ما يُلْحَظ عليها. وقد رأيث أنَّ هذه الطريقة في استخدامي للمنهج 
الدراسي على هذا النحو أذْعَى إلى تماسّك الدراسة وإظهار مدى قُوّتها." 


° انظر: النقد الأدبى» 1۹. 
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تعديم 


وقد جاء الكتاب على النحو الآتي؛ الفصل الأول: (النقد البنيوي) الذي رصدث فيه 
ثلاث قراءات مختلفة؛ هي على الترتيب: القراءة البنيوية التي قدَّمَها الدكتور صلاح فضل 
لشعر أمل دنقلء ثم قراءة الدكتور كمال أبو ديب لقصيدة (مرثية رجل صادق) للشاعر 
اليمني عبد العزيز المقالح» وكذلك قراءته لقصيدة (الهموم الشخصية) للشاعر العراقي 
سعدي يوسفء وأخيرًا قراءة الدكتورة يُمنى العيد لقصيدة (تحت جدارية فائق حسن) 
للشاعر سعدي يوسف. 

الفصل الثاني (النقد السيميولوجي) وقد شمل هذا القسم ثلاث قراءات؛ هى على 
الترتيب: قراءة الدكتور عبد القادر الرباعي لدال (الليل) لدى شاعرّين من شعراء الحداثة؛ 
هما محمود درويش وصلاخ عبد الضيور» وقراءة الدكتور صلاح فضل الدال (البنفسج) 
في ديوان (سيرة البنفسج) للشاعر حسن طلّب» ثم قراءة الدكتور كمال أبى ديب لدال 
(الجرح) عند أدونيس ودال (الغسل) ودالي (القراءة والكتابة) عند الشاعر عبد العزيز 
المقالح. 

الفصل الثالث (النقد الأسلوبي) وقد ناقشتٌ في هذا القسم ثلاثة نماذج؛ الأول: قراءة 
الدكتور محمد العبد لبعض الظواهر الأسلوبية في شعر صلاح عبد الصبور. الثاني: قراءة 
الدكتور محمد عبد المطلب لتحولات بنية النفي في ديوان (الشوق في مدائن العشق) للشاعر 
أحمد سويلم. الأخير: قرادة ال کور محم جماسة عبد اللطيف لقصيدة (صلاة) للشاعر 
آمل دنقل» وقراءته لقصيدة (طلل الوقت) للشاعر أحمد عبد المعطي حجازي. 

الفصل الرابع (النقد في إطار نظرية الُتلقي) وقد فرضّتُ علي طبيعة هذا الفصل أن 
أنافن اكز من قزاء8 ال وة ج الواح لرن ف :الذهاية علافة كل قزادة كر وة 
ذلك بالنص ذاته. لذلك تناولّتِ الدراسة في هذا الفصل قصيدتي الشاعر الفلسطيني محمود 
درويش (عابرون في كلام عابر) و(الأرض). 

وقد ناقشت قشت النموذج الأول من خلال قراءة الدكتور عبد الله الغذامي والناقد حاتم 
الصكرء في حين ناقشتٌ النموذج الثاني من خلال قراءة الناقدة اعتدال عثمان والدكتورة 


١‏ صدرت الطبعة الأولى لهذا الكتاب في الرياض ٤۱۹۹م‏ ثم أعيد طبعُه في مصر مع إدخال بعض 
التعديلات عليه ٠١7‏ م. 

" رأَيتٌ أن تدشل تعليقاتي في ثنايا قراءات النقاد سيؤدى إلى إحداث ضرب من البلبلة والاضطراب» ومن 
تم تفكُك الكتاب وضعفه. فآتَّرتُ الطريقة التي أوضحتها في المتن. 
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نقد النقد 


فاطمة طحطح. ثم قدمتٌ تعليقًا عامًا في نهاية هذا الفصل أوضحث فيه دور القارئ 
المتلقي في قراءة النص الشعريء وعلاقة القراءات السابقة بعضها ببعضء وعلاقتها بالنص 
المدروس. وأخيرًا الخاتمة والنتائج» ثم المصادر والمراجع. 

ويُلكظ عل هده الغراءات أذها شولت تنوقا وتكريظة الأني العردى ادا و شرا 
مل حت الاه عدا من مهو ا كور محمد الد واد كو لمحد عبد الطاب والدكاور 
محمد حماسة عبد اللطيف والدكتور صلاح فضل والناقدة اعتدال عثمان. ومن المملكة 
العربية السعودية الدكتور عبد الله الغذامي. ومن سوريا الدكتور كمال آبو ديب. ومن 
العراق الناقد حاتم الضكن:-ومزة المملكةالأردنية الهاشمية الدكخور عبن القادن الرتاعي. 
ومن لبنان الدكتورة يُمنى العيد. وأخيرًا من المغرب الدكتورة فاطمة طحطح. 

وفيما يخصٌّ الشعراء» فتَّمّ من مصر صلاح عبد الصبور وأمل دنقل وأحمد سويلم. 
ومن العراق سعدي يوسف. ومن سوريا أدونيس. ومن اليمن عبد العزيز المقالح. وأخيرًا 
من فلسطين محمود درويش» مما يُضفي قدرًا من الشمولية على مادة هذا الكتاب." 

وبعدٌء فإني إن أقدّم هذا الكتاب أرجو من الله سبحانه وتعالى أن يُقدم جديدًا في مجال 
EEA EL‏ 


دكتور دسوقي إبراهيم 


^ يمكن الرجوع في مناقشة الجوانب التنظيرية لهذه المناهج إلى كتابنا: مناهج النقد الأدبى المعاصر. 
تنظيرًا وتطبيقًاء مكتبة الآداب» الطبعة الأولى 5١٠5م.‏ 


1١ 


الفصل الأول 


النقد البنيوي 


١ 


تتمثل أولى القراءات البنيوية في قراءة الدكتور صلاح فضل لشعر أمل دنقلء وذلك في 
دراسته التي قدَّمها بعنوان «إنتاج الدلالة في شعر أمل دنقل.» ١‏ 

وتقوم دراسة الدكتور صلاح فضل لشعر أمل دنقل - كما يقول هو: «على فكرتين 
أساسيتين من النقد البنيوي الحديث: إحداهما ترى أن إنتاج الدلالة في الشعر يقوم على 
الصراع بين البنية القصصية والغنائيةء على اعتبار أن البنية القصصية تعتمد على المحور 
السياقيء وأن البنية الغنائية تعتمد على المحور الاستبدالي ... أما الفكرة الثانية فمؤداها 
أن التزاوج هو الذي يكشف عن «ميكانيزم» النص الشعريء وهو يتمثل في بروز عناصر 
مُتعادلة من الوجهة الصوتية والدلالية في مواضع مُتعادلة من القصيدةء مما يكفل إنتاج 
دلالتها وضمان وحدتها.»" 

ومعنى هذاء أن هذه المقاربة ستعتمد على مبدأ من مبادئ المنهج البنيوي» ويقترح 
الدكتور صلاح فضل تعديلًا على المبدأين كليهما؛ ففيما يخصٌ المبدأ الأول وهو المحور 
الاستبدالي والمحور السياقي» يرى الدكتور صلاح فضل أن هدَّين المحورّين عندما ينتقلان 
إلى دراسة الشعر فإن مفهومهما لا ينبغي أن يقف عند هذا الحد اللغوي البسيطء بل يمكن 
له أن يمتدَّ ليشمل مستويات عدة. وفي هذا الإطار يسوق الناقد جوانب ثلاثة تتمثل - من 
وجهة نظره - في محور الاستبدال؛ الآول: إحالة الدلائل على الجانب الصوتي الموسيقي 


' انظر: إنتاج الدلالة الأدبية» مركز الإنماء الحضاريء الطبعة الثانية ۲۰۰۲ م: .01-1١17‏ 
" انظر: السابقء .٠٠‏ 


نقد النقد 


طني و ن ا الهو ا مك ك الصو رحسي فو 
الكلمة موسيقبًاء > هو مناط إيقاعها الدلالي. الثاني: استبدال الكلمة المتجاورة مع غيرها 
بكلمة أخرى من نسّق مختلف فيفجاً المتلقي ويصدمه - ولو لم يتولّد عن ذلك مجاز من 
نوع ما - أنه ضمَّ المخالف وكشَرّ المتصاحب. الأخير: نبذ المستوى العادي للتعبير المباشر 
وامساضن لصوو اا جلمة بو E‏ نري نأك قد 
تؤدي بشكلٍ ما طرفا من مفهومهاء وإن لم تود على الإطلاق دلالتها. 

وأما أشكال الحركة السياقية» فهى تندرج في البساطة والتعقيد على النحو الآتى؛ 
أول: أبسط أشكالها أن تعتمد على حدَث متكئ بدوره على خلفية زمنية مُتتاليةء وتمضي 
في إشباعها للتوالي الْمتدرّجج لهذا الحدث على نحو قصصي بسيطء ويُلاحظ أن هذا أيضًا 
أفقر الأشكال. تانيًا: 0 الغالب أن تتألف من کات مختلفة, تعتمد على تكنيك المشاهد 
المتباعدة نسبيّه وإن كان يَحكُمها إيقاع واضح وهدف مركزي مُتبلور يضمّن اتساق 
تأليفها. أخيرًا: أنه 0 لا تتضح وحدة هذا الإيقاع حتى مع التأمّل العقلي, وتترّك للتأثير 
الناجم عنها بشكلٍ مُبهم. 

وقد أدّت هذه الاقتراحات التى قدَّمها الدكتور صلاح فضل على هذدَّين المحورّين 
إلى إجراء تعديلٍ على النموذج اذى ابه ا لستوى المضمون المعادل لمستوى 
التعبير؛ إن ريط العنصر الدرامي بالمحور الاستبدالي مُقللّا من ارتباط العنصر القصصي 
بهذا المحور." 

وبهذه التعديلات والاقتراحات التي قدّمها الدكتور صلاح فضل على بعض الإجراءات 
البنيوية» دخل إلى العالّم الشعري لأمل دنقل بقراءة دواوينه الأربعة: البكاء بين يدي زرقاء 
اليمامةء وتعليق على ما حدثء ومقتل القمرء والعهد الآتى. ؛ 

ويّبرز الناقد أهم المفاعلات الدرامية في شعر أمل قل وهذه المفاعلات هي ما يمكن 
أن يُطلّق عليها «تكنيك وأنماط» التبادل والتقاطع بأشكالهما المختلفة. ويقوم التبادل بين 
العناصر الماثلة في آن واحد أو بين الحاضر والماضي. أما التقاطّع فإن أحد الطرقين فيه لا 


" انظر: إنتاج الدلالة الأدبية» 57, ۲۷. 
٤‏ جُمعّت هذه الدواوين الأربعة - إضافة إلى ديوانَين آخرّين هما «أقوال جديدة عن حرب البسوس» 


و«أوراق الغرفة ۸» فضلًا عن القصائد - في الأعمال الكاملةء دار العودةء بيروت» الطبعة الثانية ۱۹۸٩‏ م. 


1۸ 


النقد البنيوي 


يحل محل الآخر مثل التبادل» بل يتعامد عليه ويُقيم معه إشكاليةٌ مُتشابكة. وهو بدوره 
قد يتمثل في جزيئات تصويريةء أو في لوحاتٍ كاملة يتم نَسجُها في ضفيرة متقاطعة. 

ولإثبات ذلك يسوق الدكتور صلاح فضل نماذج عشوائية من ديوان أمل دنقل «تعليق 
على ما حدث» مُجتزنًا فقراتِ من بعض قصائده المتنوعة. ففي قصيدة «فقرات من كتاب 
الموتى» يقول أمل دنقل:* 


کل صباح .. 

أفتح الصنبورَ في إرهاقء 
مُغتسلًا في مائه الرقراق» 
فيسقط الماء على يدي .. دَما! 


وعندما 3 

أجلس للطعام .. مُرْعْما 
أَبِصِرٌ في دوائر الأطباق 
مفغورة الأفواه والأحداق! 


لقد اعتمد الناقد في قراءته لهذه المقطوعة على العناصر المتبادلة التى تفجر الصراع 
ذاكل اتفه ومون .هذا يقول: اال بان اناه والطعام من اي وله اقاس 
من جانب آخر - وكلها ماثلة في لحظة آنية - هو الذي يفجر الصراع الدرامي بين 
مستويات الحياة اللاهية والواعية في الموقف الشعري.»" أي أن الناقد استغل عنصر التبادل 
بين المفردات في مَجاميعها المختلفة؛" لإظهار الْمُفارقة بين وقائع الحياة المختلفةء وهذا هو 
الإبداع السليم؛ أن تتغلغل مظاهر الحياة في نسيجه لكنها ليست كما هيء بل مُلتفّة بعباءة 
الجماليات الفنية التي يُخالف منطقها منطق الواقع المعيش. 


° انظر: الأعمال الكاملة, .٠۹۷‏ 
9 انظر: إنتاج الدلالة الأدبيةء .١١‏ 
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نقد النقد 


وثمة تبادل من نوع آخر بين الحاضر والماضي التاريخي على أساس من التعادل 
الرمزي بين الزمتّين» وهو ما طبّقه الدكتور صلاح فضل في قراءته لمقطوعة من قصيدة 
«الحِدَادُ يليق بقطر الندى» التى يقول فيها أمل دنقل:” 


فهذه المقطوعة تقيم - كما يقول الناقد: «تعادَّلًا تبادُليًَا بين خمارويه (الحاكم 
المترَف الذي قتلّه غلمانه وهو في فراشه) وقطر الندى بنته من صُلبه وامتداده الحيويء 
وبين الحُكام الذين ضيّعوا مصر في نكسة 19171١م.»‏ وتجعل من الزفاف الالتحام العضوي 
برمُز العالّم العربي وهو الخليفة. كما يؤدي الاسر إلى الحيلولة دون إتمام هذا الالتحام. 
ويُصبح فك الأشر مرهونًا بتغيير الواقع اللاهي الغافلء ويُفجر هذا التبادل بين الماضي 
الاش ا النكتبة ا قن ميتو اي هذا غاا 

أما عن تقاطّع العناصر الذي يقوم على التعامُد فيما بينهما وليس إحلال أحدهما 
مكان الآخر كما في التبادل» فقد ساق الدكتور صلاح فضل نماذج عدة تبين مُستوياته. 
وأول هذه النماذج قول أمَّل دنقل في قصيدته «فقرات من كتاب الموت»:١١‏ 


توقفنى المرأة .. 
في استنادها المثير 


" أطلق سوسير هذا اللفظ «المجاميع» على الحقول الدلالية في محور الاستبدال حينما سمَّاها «المجاميع 
الإيحائية». انظر: علم اللغة العام» ترجمة الدكتور يوكيل يوسف عزيزء بيت الوصل ۱۹۹۸ .١55‏ 

74 انظر: الأعمال الكاملة, .5١١‏ 

^ هل يحقٌ لأحدٍ بعد هذا الربط بين مُجريات الواقع والإجراءات البنيويةء أن يدعي أن البنيوية شكل بلا 
معنى؟ انظر هذا الادعاءء الدكتور زكريا إبراهيم» مشكلة البنيةء مكتبة مصرء بدون تاريخ .١١‏ الدكتورة 
نبيلة إبراهيم «البنائية من أين وإلى أين»» مجلة فصولء مرجع سابقء .١19‏ الدكتور عبد العزيز حمودة, 
المرايا المحدبة ۲۰۲۳ء 5 .5١‏ 


النقد البنيوي 


على عمود الضوء: 
(كانت ملصقات «الفتح» و«الحبهّة» 5 
قدلا كلف «ظهرها:العمون) 


ومن الواضح أن المقطوعة الشعرية تقوم على طرفين؛ الأول: الشاعر / الشهيدء والأخير: 
المرأة. ومن َم فلا يمكن أن يحل أحدهما محل الآخرء وإلا لم تكن هناك مقطوعة شعرية 
لافتقاد أحد طرفي الصراع؛ ولذلك يقول الدكتور صلاح فضل: «فالتعامُد بين هدّين الطرفين 
لا يعتمد على حلول أحدهما محل الآخر مما يُعادله أو يُشبههء وإنما يقوم على نوع من 
تناف لعفاو زه مكحل اها الو السرا ارا ا ْ 

وإذا كان هذا النوع من التقاطع قد ظهر في جزيئات تصويرية بسيطةء فهو يظهر 
في مواضع أخرى في لوحات فنية كاملة» وهو ما سمّاه الناقد بالتقاطع الُركب بين الفقرات 
الكبرى» ومثال ذلك قول أمل دنقل في قصيدة «الحداد يليق بقطر الندى»:"١‏ 


0000-4 


جوقه: 


ا 
قر الندئ ف الاي 
قطْرُ التّدى .. 
قَطْرٌ التّدى .. 


الصوت والجوقة: 

375 كان «خمارويه» راقدًا على بحيرة الزئبقء 
في نومه القيلولة. 

فْمَنْ تُرَى ينقد هذه الأميرة المغلولة؟ 

من يا ترّئ ينقذكنا؟ 


'' انظر: الأعمال الكاملة. .٠۹۸‏ 
0 انظر: إنتاج الدلالة الأدبية, ۳۲ء 337. 
"' انظر: الأعمال الكاملة, 1 .5٠١ 85 ,5٠١‏ 


۲١ 


مَنْ يا تُرَى ينقذها؟ 
الشف 
أو .. بالحيلة؟! 


فالصراع هنا قائم على التقابل الإيقاعي بين الجوقة والصوت» ولم يتم حله إلا عن 
طريق اندماج الطرقين موسيقيًا وتصويريًا. أي أن الشاعر استطاع هنا أن يستخدم آليتين 
من آليات التعبير لبيان تفجير هذا الصراع الدرامي بين الأصوات؛ الأولى: الإيقاعء والأخيرة: 
تعدّد الأصوات داخل المقطوعة الشعريةء بل داخل النص كله. وهذا الالتباس بين تعدّد 
الأصوات والموسيقى إحدى السمات المهمة التي تُميرُ شعر أمل دنقل عن غيره من الشعراء 
وذلك لاعتماده على المحور السياقي الدرامي المتفجر. 

ثم يُبرز الدكتور صلاح فقتل اتات بين المحورّين: الاستبدالي والسياقي داخل 
النسيج الشعري بقوله: «وكلَّما تلفت القصيدة من مجموعة من الحركات وأمكن تعائق 
المستويّين: الاستبدالي والسياقي فيهاء حققت على ما يبدو أكبر قدر من قوة ة الآداء الشعري؛ 
لأنها تُحيث حينئذ هذا التماس المنتج للبنية العميقةء أما إذا شارت عل كم ساف سيط 
أو تخلّصت تمامًا منه» فإنها لا تنجح حينئذ في الوصول إلى هذا المستوى.»"" 


ولم يكتف الدكتور صلاح فضل بهذه الفقرات المجتزأة من القصائدء بل شرع في تطبيق 
مبادئ المنهج البنيوي على قصيدة بأكملهاء بغية تأصيل هذه المبادئ» وترسيخهاء والتأكد 
من صلاحيتها في الدراسة. وقد اختار لذلك مجموعة «العهد الآتي» لأنها - كما يقول: 
قل تقل اه تتكنيف'فيها وال الشاعر:ق الا وقح اة قو ويخ 
الناقد قصيدة «الحزن لا يعرف القراءة» لاستيفاء هذا الغرض (التلاحم بين المحورين) 
مُقسمًا إِيّاها إلى خمسة مشاهد. يقول دنقل في المشهد الأول حاكيًا:“ 


تأكلني دوائر الغيّار. 
أَدُورُ في طاحونة الصمت» أَذُوبُ في مكانيّ الْمُخْتَار. 
شيئًا فشيئًا .. يختفى وجهى وراءً الأقنعة. 


" انظر: إنتاج الدلالة الأدبيةء 5". وقد ضرب الناقد لهذا النوع من التلاحم نماذج عدة منها: قصيدة 
«صفحات من كتاب الصيف والشتاء» الأعمال الكاملةء ٠٠٠‏ وقصيدة «حكاية المدينة الفضية». الأعمال 


۲۲ 


النقد البنيوي 


أعمدةٌ ابرق التي تُطل من نوافذٍ القطارء 
كأنها سِرْبٌ إِوَرَّ أسودٌ الأعناقء 

يطلق في سكينتي صرختّه المروّعة: 
ويختفي .. مُتايعًا رحلته مع التيار! 


ويُسْتَشَّفُ من تعليق الدكتور صلاح فضل على هذا المشهد أنه مبني على ضرب من 
المفارقة بين الثبات الموهوم غير الحقيقى والحركة السالبة؛ حيث تصنع سكينة الشاعر 
الظاهرية مم وران الأهياء هن وله حالة امن للفارقة ر لعا حا النفسية العكيية. 
وقد نهضت الصورة الشعرية المحكمة ببيان ذلك على نحو قوي. 

ويما أن الشاعر اتكأ في هذا المشهد الحاكى على الخ اا مع تأسيسه على بنية 
ارق فقن اعد هذا ال ميه الدا كل عن تلت هداين تعن ميان اة 
البنيوي؛ الأول: المحور السياقيء الأخير: جدلية الثنائيات» فضلًا عن الصورة التي رمزت 
كل ها ناه لهاع وها دمر عة الزن عكري زود سوه اا ود او تيع 
الشاعر بصرخته ويختفي.» ووقوع الشاعر على هذه الألفاظ دون غيرهاء ووضعها في 
سبيكة مجازيةء تُشبع رغبته الاستبداليةء ومن كم فإن هذا المشهد يُمثل أعلى درجة للنضج 
في تطبيق مبادئ المنهج البنيوي. وفي المشهد الثاني يقول أمل دنقل: ٠١‏ 


توققى أيتها الأشرطة الا 

فقن تر الخيط الذي خَلَّفَهُ الثعبانٌ فوق الصحراء 
وقد نرى عظامٌ مَنْ ماتوا من الظمأء 

وقد نرى .. وقد نرى .. 

لكنما الأشياء .. 


يَدْبّ فيها نبضها الوحشِيء نبضها المكبوت. 
تذرو على وجهي دقيق دفتها .. 


الكاملة» .۲٠١‏ كما ضرب كذلك أمثلة لضعف هذه الجديلة (الامتزاج بين المحورّين الاستبدالي والسياقي) 
بقصائد منها «تعليق على ما حدث في مخيم الوحدات» الأعمال الكاملة .5٠١‏ 

*' انظر: الأعمال الكاملة, .٠١١‏ 

° انظر: الأعمال الكاملة, 1501 .٠١١‏ 


۲۲ 


ومِرَقا من ورقات لوث 

تشرعٌ في العيون صولجاتَها المكسّ بالصدا 

وفي المقاهي ترفعٌ الصوتّء وتحكي عن فضائح البيوث! 
اشر ال فصو ادر اة 


ومن الملحوظ أن هذا المقطع لم يعتمد على المحور السياقي لتوقف الطابع القصصيء 
بل اعتمد على محور الاستبدال» وتحقيقًا لهذا اتكأ الشاعر على إمكانات لغوية عدةء منها 
الاعتماد - كما يقول الدكتور صلاح فضل: «على شحذ الإيقاعات الغنائية والتصويرية. 
فتكرار الفقرات «فقد نرى .. وقد نرى وقد نرى»» والانتظام في استخدام القافية» سواء 
كانت ألفًا ممدودة مثل (بيضاء. صحراءء أشياء)ء أو قريبة منها (الظمأء الصدأ)ء أو تاء 
تسبقها واو المد (مكبوث» توثء بيوث) أو تلك القافية الأخيرة التي تكاد تجمع بينهما 
(مهملات). كل ذلك يدعم الجانب الغنائي في المقطع»"' مما يدل على تأخير المحور السياقي 
قو امكو الأسكدا لم وانا و العيد الكالنت نينول امل دكذل: ١‏ 

«جوارب السيدة المرتخية 

للك تفي الل رة 

وهي تسيرٌ في الطريق. 

وحين شدَّتها تمزَّقثْ .. 

فانفجر الضَّحْكُء ووارث وجهها مُستخذية. 

وهكذا أسقطها الصائدٌ في شباك سيّارته المفتوحة, 

فارتبكت وهي سوي شَعْرَهَا الطليق» 

وأشرقث بالبسمات الباكية!» 


وهكذاء فقد اكتسب هذا المقطع قوة درامية مُفعمة بالحزنء وقد نتج هذا الطابع 
الدرافي عن كوتو ناد ن أطرافة 'الكعووة» فخوارب" السيوة اللركهية تال الفقرء 
والسخرية تعبير عن قسوة المجتمع» وشدّها هو الجهد الذي يُِبْدَل للارتقاءء لكن هذا 


0 انظر: إنتاج الدلالة الأدبيةء 55. 


٤ 


النقد البنيوي 


الارتقاء لم يحدث» فهو محكوم عليه بالإخفاق» مما يؤدي إلى التمزق. وتفاقم السخرية 
بانفجار الضحك هو نتيجة هذا الإخفاق» والخزي مداه. أما الصيادء فهو الْمُنقذ المدمّ 
والارتباك علامة الحيرة في سلوك هذا الطريق «البغي» وتنازع القيّم» والبسمة المختلطة 
بالبكاء تعبير عن ذروة الانتقام من النفس ومن الآخرين معّاء انتقامًا دراميًا مُفعمًا بالمتعة 
والألمة ؤلذلك كان المحون الستياقي :هئ الأكثر ظهورًا من الامتتيدالي الذي توارى إلى حدٌ 
بعيدء وفي المشهد الرابع يقول أمل دنقل:"١‏ 


بءوشنا مقط > لأ نسدد ها 
إلا حوافٌ الياقة الُنتصبة! 
فارْحَمٌ عذابي أيّها الألم .. 

E‏ اكوا 


ويُقيم هذا المشهد تعادلًا مع ما سبقّه باعتماده على المحور الاستبدالي مُستبعدًا المحور 
السياقي؛ ليُشكل لحمة قوية بين أجزاء القصيدة؛ فمشاهدها تتراوح بين الاعتماد على 
السؤودن التضدال واا يتما و ا ها الکن 

وفع لفو قال الور صلاح فضل من الخاتمة التي ختم بها الشاعر قصيدتهء 
فيقول: «ولعل هذا ناجم ا بثقل الموروث التقليدي» فنراه يصرٌّ على خاتمة مباشرة 
صريحة في وقعها الأخير أو نزعها الأخيرء تبدى وكأنها خاتم الشعر العربي يَطبع به 
قصيدته بتلخيص جكمتها في كلماتٍ مدعية أخيرة.» ٠‏ 

ويجمل الدكتور صلاح فضل رأيه إزاء هذه المجموعة «العهد الآتي» في إقامتها على 
الامتزاج بين محوري الاستبدال والتعاقب بقوله: «فإذا ما انتقلنا مع أمل دنقل إلى «العهد 
الآتي» لاحظنا عُمق الروح الاستبدالي الذي هو أقرب إلى جوهر الشعر في الهيكل العام 
للديوان وتفاصيله الجزئية؛ فابتداءً من العنوان هناك مفارقة التقابل بين العهود: القديم 
والجديد والآتي. وهذا يُحسد طموح الشاعر إلى استرداد دوره» ويُصبح توقه إلى أن يكون 
نبي عصره» وان تتقدّآس كلماته» هو المحور الكامن وراء جميع مواقفه واختياراته» فهو 
بعث للنبوءة في الشعر بمنطق القرن العشرين.,"٠‏ 


۷ انظر: الأعمال الكاملة, 2,355 171. 
^ انظر في الموضعين: إنتاج الدلالة الأدبية .٤١ ٠١‏ 


Yo 


نقد النقد 


ثم ينتقل الدكتور صلاح فضل إلى شرح فكرة التزاوج والتمثيل لها فيقول: «نجد أنها 
تعني (أي فكرة التزاوج) بروز عناصر متعادلة من الوجهة الصوتية والدلالية في مواقع 
مُتعادلة من القصيدة. ولا يقتصر مفهوم التعادل على مجرد التشابّه» بل يندرج تحت مقولة 
أخرى هي إمكانية التبادلء كما أن المواقع ليست مقصورة على الموقع النّحُوي في الجملة 
القصيرة» بل تشمل أوضاع البنية الكلية للقصيدة. وهذا التزاؤج باعتباره البنية الأم للصّيّغْ 
الشعرية يتم رصدّه على عدة مستويات لغويةء من أهمها: النَّمْوِي الدلالي» ويلتقي في تأثيره 
مع عامل آخر حاسم في تشكيل هذه البنية» وهو ما يُطلّق عليه «الرحم التقليدي» انتج 
للصيغة الشعرية؛ ويتميَّل في مجموعة التكرارات التي تفرضها بنية القصيدة التقليدية من 
وزن وقافية.» ١"‏ 

وقد اختار الدكتور صلاح فضل قصيدة «السويس» '' للتمثيل لهذه الفكرة. وتتكون 
القصيدة من قسمّين مُرقمين ١١‏ -»» ويُمثل كل قسم منها كتلة متميزة تتبع نسقًا تركيبيًا 
مختلفًا عن نظيره. ويُّقرر الناقد أن اكتشاف فكرة التزاوج داخل كل كتلةٍ یتم من خلال 
ثلاثة مستويات: المستوى الأول يعتمد على تكرار نمط العلاقات الأفقية بين العناصر المكوّنة 
لكل وحدةء وهي علاقات نحوية في حقيقتهاء لكنها ذات طبيعة صوتية هي التي يُعْتَدُ 
بتأثيرها. أما المستوى الثاني فيتمثل في العلاقات الرأسية بين هذه العناصر التقابلة: وهي 
ذات طابع دلالي جزئي. أما المستوى الأخير فيعتمد على التزاوج بين الوحدتين الرئيسيتين» 
مما يؤدي إلى بروز الدلالة الكلية للقصيدة. 

ويستكمل الدكتور صلاح فضل دراسته عن القصيدة التي يتألف قسمها الأول من 
ثلاث وحدات تخضع لنمّط مُتكرر وتدخل عليه تنويعات مُثرية. ويتألف نمط الوحدة الأولى 
من العناصر التالية: فعل ماض» ضمير فاعل مُتكررء متعلقات من المنصوبات والمجرورات. 
ولكي يكسر الشاعر هذه الرتابة أدخل تنويعات تخضع بدورها لنوع من النظام الدقيقء 
ف أن :تقول فة اتال عل تقس ال ْ 


عرفث هذه المدينةٌ الدخَانيّة؛ 


15 انظر: إنتاج الدلالة الأدبيةء .٤٥‏ 
'" انظر: الأعمال الكاملة. ١1؟15١-5؟١.‏ 
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النقد البنيوي 


رأيت فيها «اليشمكَ» الأسود والبراقعاء 
وَزُرْتْ أوكارّ البغاء واللصوصيّة! 

يأتي الفعل الرابع مسبوقا بالجار والمجرور: 
على مقاعد المحطة الحديديّة .. 
نمث على حقائبى في الليلة الأولى. 


ثم يتحول الفاعل إلى اسم آخر ويظل الفعل ماضيًا: 


وانقشعَ الضبابٌ في الفجر .. فكشّفَ البيوتٌ والمصانعًاء 

والسفنّ التى تسر في القناة؛ كالإورٌ .. 

والصائدينَ العائدينَ في الزوارق البّخاريّة! 

أما الوحدة الثانيةء فتبدأ بالفعل «رأيث» الذي يُقيم تزاوجًا تامًًا مع أفعال الوحدة 
الأولى» أي: يُكرر بالضبط نمطها الصرفيء ولكنها لا تلبث أن تمضي في اتجاه آخر؛ إن 
تستغرق في وصف المفعولين: 

«رأيث عمالَ «السماد» يهبطون من قطار «الَحْجَرِ» العتيق. 

يعتصبون بالمناديلٍ الترابية. ْ 

يدندنون بالمواويلٍ الحزينة الجنوبيّة: 

ويصبحٌ الشارغ .. دربًا .. فزقاقًا .. فمضيق. 

فيدخلون في كهوف الشَّجَنِ العميقء 

وفي بحار الوهم: يصطادون أسماكَ سليمان الخرافيّة!» 

ولأن هذه الوحدة ليست سوى جملة حالية كبرى تستحضر الذكرى وتمثل الرؤية 
الحسوسةء فإنها خروج واضح على النمّط بالرغم من أنها تابعة للفعل الرئيسي المزاوج 
«رأيث»» فهي في منطقة المضارعات» لكنها مجرورة إلى منطقة الماضي. ولكن تكرارها وقوة 
حضورها يجعلانها انتهاكًا للنسّق السائدء مما يدفع الشاعر إلى وضع الوحدة بأكملها بين 
قوسين. ثم تعود الوحدة الثالثة لتثبيت النمط بقوة وتركيز شديدّين: 

عرفت هذه المدينة. 


سکرٹ في حاناتها. 


۲۷ 


جرحْتٌ في مُشاحناتها. 
صاحيْت موسيقارها العجورّ في «تواشيح» الغناء. 


وفي سكون الليل؛ في طريق «بور توفيق»» 

بكيثُ حاجتي إلى صديقٌ. 

وي افر اقوت كدت أن أصيرٌ .. ذبذبة! 

أما القسم الثاني من القصيدة الذي يُرقمه الشاعر برقم »٠«‏ تمييرًا له عن القسم 
الأول» وتحديدًا الات الذي يأخذهء فهو يبدأ بالظرف «والآن»؛ ليضع المكرّر في عملية 
التزاوج الأفقي» وهي مستندة لاسم ظاهر في أبياتها العشرة الأولى» لا يخرج عن ذلك سوى 
البيت الثالث الذي يستند لضمير المتكلم «أذكر مجلسي اللاهي على مقاهي الأربعين.» مما 
يجعله لونًا من التوطئة للنمّط المكرر بالإضافة للفعل والفاعل من جار ومجرور. فيتوالى 
تزاوج تام في مثل: 

ويسقط الأطفالٌ في حاراتهاء 

ی این کی ا 

وترتخي - هامدةً - في يزكة الدَّمَاء. 

وتأكلٌ الحرائق .. 

بيوتّها البيضاءً والحدائق .. 

ونلاحظ أن الخروج عن النمط في البيت الأخير يُعد بدوره تمهيدًا للانتقال إلى ما يُشبه 
الوحدة الجديدة التي يتغير فيها فاعل المضارع فيُصبح ضمير المتكلمين أو ليتخلص بعد 
ذلك من صيغة الفا ويعود إلى صيغة المتكلم المفرد التي بدأت بها القصيدة: 

كع ا هو 

تُصغي إلى أبنائها .. ونحن نحشو فَمَنّا ببيضة الإفطا! 

فتسقطٌ الأيدي عن الأطباق والملاعق. 

أسقطٌ من طوابق القاهرة الشواهق. 


أبصرٌ في الشارع أوجة المهاجرين. 


۲۸ 


النقد البنيوي 


أعانق الحنينَ في عيونهم .. والذكرياث. 
أعانق المحنةٌ والثياث. 


وتظل صي هذه الأبيات أمينةٌ للنمط المذكورء لكن التزاوج الأفقي فيها لا يقتصر 
على التركيب الصرفي والنَّخُويء بل يشمل ما يُطلّق عليه «الرحم التقليدي» الْمتمثل في الوزن 
والقافيةء ويشمل شينًا دق من ذلك» وهو الإيقاع الصوتي المتعادل للمكونات الموسيقية 
لمجموعات الحروف المستعملة التي تبرّز بشكل مُنظم في مواقع متعادلة. 

ثم ينتقل الدكتور صلاح فضل إلى العلاقات الرأسيةء فيقول: «فإذا انتقلنا إلى المستوى 
الثاني الذي يتصل بالعلاقات الرأسية بين العناصر المتقابلة وجدنا صله دلالية حميمة 
بين كل الأفعال المكونة له ما دامت تنتمي لنفس النمط؛ فالأفعال (عرفث رأيثء زرثء 
نمتُ) تمثل ثنائياتٍ مُتزاوجة دلاليًّا بين المعرفة والرؤية من جانبء والزيارة والنوم من 
جانب آخر» وحين تغير الفاعل أصبحت الأفعال (انقشع» كشف) وهمًا ثنائيًا مُتكاملًا 
دلاليًا أيضًا. وفي الوحدة الثانية لا يُصبح التعادُل بين العناصر المكونة قائمًا على التشابُه 
أو التقابُل الدلالي» بل يعتمد على التوالي / الحركة (يهبطون»ء يعتصبونء يُدندنون» يدخلون؛ 
يصطادون) وتُساعده بعض العناصر المُتقابلة الأخرى مثل (المناديل الترابيةء المواويل 
الحزينة الجنوبيةء أسماك سليمان الخرافية).» 

وفي الوحدة الثالثة. تأخذ المعرفة أبعادًا درامية؛ إن تتوالى أفعالها متصاعدة (سحبت 
سرت) و(بكيث: كدت أن أصير ذبذبة = تذبذبث.) وتمضي الأفعال في القسم الثاني في 
مجموعات ثنائية أيضًا بين (تحصدها النيران: لا تلين)؛ (يقتسمون الخبز الدامي: يقتسمون 
الصمت الحزين)ء (يفتح الرصاص: يسقط الأطفال) ... إلخ. 

واخ در لذا من التقائل بين هين القسيمين المفارعة الت نها الشعن .كن 
الخطتين: إحداهما تنتمي إلى الماضي والذكريات الخلوة والتجارب الساخنة الأليفة التي 
تربطه على الصعيد الشخصي بهذه المدينةء والثانية تتمثّل في هذا الحاضر الأليم الذي تأكل 
فيه الحرائق بيوتها البيضاء. وتأتي هذه المفارقة لتعزز مفارقة أخرى هي بيت القصيدء 
وهي التي تقوم بين مكاتين أو عالّمين في نفس اللحظة الحاضرة: عالم السويس بدماره 
وتضحياته» وعالم القاهرة بحياتها الرتيبة اللاهية» ويؤدي احتكاك هذين العالّمين إلى 
الشرارة الأخيرة في القصيدة المتمثلة في هذا التساؤل: 


هل تأكلّ الحرائق 
بيوتها البيضاءً والحدائق» 


۲۹ 


ريذا'فظل هذه «الفاهرة» الكييرة 

آمنةٌ ... قريرة؟! 

تضيء فيها الواجهاث في الحوانيت» وترقص النساء .. 

على عظام الشهداء؟! 

لكن غيبة الفاعل الشخصي في هذا الموقع الأخير تُومئ إلى تعميم التجربة وقربها من 
التعبير المباشر في اللحظة التى كان «الميكانيزم» الخاص بها قد أوشك على النجاح في إنتاج 
دلالتها دون حاجة لهذه الخوانات الصريحة الحكيمة. "١‏ 


وبعد هذه القراءة البنيوية التي قدَّمها الدكتور صلاح فضل لشعر أمل دنقلء يحق لي 

مراجعة قراءتها: وإبداء ما تميّزت به من سمات مميزة وغيرهاء شريطة أن يتمَّ هذا في إطار 

نقدي محايد. 

أما السمات التي ميزت قراءة الدكتور صلاح فضلء فتتمثل في الآتي: 

أولًّا: استمدّ الدكتور صلاح فضل منهج القراءة من النص نفسه» ولم يفرضه عليه من 
الخارج» فلكلٌ نص - بما ينطوي عليه من جماليات فنية - منهج مُعين يصلح 
لدراسته. وهذا هو أهم ما يميز الناقد الأدبي» في أنه يدَعَ للنص الكلمة العُليا في اختيار 
منهج دراسته. ويؤكد الدكتور صلاح فضل ذلك بقوله: «حسبنا أن نقف عند هذا القدذر 
في تأصيل المنهج والإشارة إلى إمكانية تطبيقه؛ مُطمئنين إلى أن كل قصيدة تُولّد شفرتها 
الخاصةء بحيث تتمثّل الرسالة الفريدة لها في بنيتها ذاتها.»'" 

ثانيًا: لم يعتمد الدكتور صلاح فضل في قراءته على كل المبادئ الإجرائية للمنهج البنيوي؛ 
بل اعتمد على مبدأين فقط: الاستعانة بالمحور الاستبدالي والسياقي من ناحية» وفكرة 
تزاوج العناصر اللغوية من ناحية أخرى. وهذا صحيح فلا نشكا الإجراءات 
التطبيقية كلها لأي منهج في دراسة نص ما؛ لأن جماليات النص هي التي تُرجّح 
الاستعانة بإجراء تطبيقي مُعين وتستبعد آخر. 


5 انظر: إنتاج الدلالة الأدبية. 6ه5-١0.‏ 
"" انظر السابقء .60١‏ 


النقد البنيوي 


ثالنًا: وُفْقَ الدكتور صلاح فضل في تطبيق المبادئ البنيوية على شعر أمل دنقل من خلال 
تنّع مساحة التطبيق؛ وذلك باعتماده على مقطوعات شعرية مُتفرقة مرةً وبدراسة 
قصيدة كاملة مرة أخرى. وهو ما يؤكد صلاحية هذا المنهج ومشروعية تطبيقه؛ إذ لو 
اقتصر الأمر على مقطوعات مُتفرقة فحسبء لكان أدعى إلى الظنّ أنَّ الناقد يجتزئ من 
الشعر ما يُناسب منهجه. 

رابعًا: فت الدكتور صلاح فضل مجالات واسعة لدراسات مختلفة ومُتميزة بتعديلاته 
المهمة التي أدخلها على المحور الاستبداليء وأهمها: التبادل بين الحقول الدلالية؛ إذ إن 
المحور الاستبدالي يقوم في الأصل على اختيار مفردة بعينها من بدائل أخرى كثيرة تنتمي 
للحقل الدلالي نفسه. لكن أن توضع لفظة مُعيّنة من حقلٍ دلالي مُعين بجوار لفظة أخرى 
من حقلٍ دلالي آخر مثل الماء (حقل المشروبات) بجوار الطعام (حقل المأكولات)» وأ 
تنشأ بينهما علاقة هي علاقة التكامُل الُسببة في استمرار الحياةء فهذا هو الايد ال 


خامسًا: لم يقع الدكتور صلاح فضل في براثن الجداول الرياضية التي تعتم النص 
في أحيان كثيرة أكثر مما تكشف عنه. وهو الإجراء الذي هوجمت به البنيوية هجومًا 
شديدًا؟ بينما جاءت قراءته على نحو إبداعي متميز. ١‏ 

سادسًا: استطاع الدكتور صلاح فضل أن يفسر النص تفسيرًا داخليًا وصولًا إلى المعنى 
الخارجي. وهذا هو الاتجاه الصحيح في النقد؛ أن يتحرّك الناقد من الداخل إلى الخارج» 
وأن يترك للسبيكة اللغوية التي تنتظم النسيج الداخلي للنص فرصةً لتفصح عن المعنىء 
ولا يدخل إلى عالم النص بمعان مُسبقة. وهذا الاتجاه هو ما تؤمن به البنيوية وتؤكده. 

سابعًا: استغل الدكتور صلاح فضل فكرة التطعيم بين عناصر الفنون الأدبية حين اعتمد 
على الطابع الدرامي في قراءته لشعر أمل دنقل. ومن الْسَلّم به أنَّ شعر الحداثة كان 
قد انفتح على بقية الفنون الآخرى» مثل: القصة والرواية والمسرحية» بل على الفنون 
التشكيلية» مثل: الرسم والنحت. 

خيرًا: لم يغلق الدكتور صلاح فضل النص على ذاته كما تدعو البنيوية اللغوية» بل فسر 
النص - وبخاصة تعليقه على قصيدة «الحداد يليق بقطر الندى» - من خلال الواقع 


" راجع في ذلك رأي الدكتورة نبيلة إبراهيم «البنائية من أين وإلى أين» مجلة فصولء مرجع سابقء 
٠‏ وكذلك رأي الدكتور عبد العزيز حمودةء المرايا المحدبة» .٤٤‏ 


۲١ 


نقد النقد 


السياسي الُْتردي الذي اكتنف هزيمة 19717١م.‏ أي أنه استعان بالعامل الخارجي في 
تفسير النص الشعري. 
وهذا الاتجاه هى ما ذهب إليه لوسيان جولدمان من إضفاء الطابع الاجتماعي على 
المنهج البنيوي. وفي هذا الجانب يقول الدكتور صلاح فخيل ت التنيوية أنها :تيدف 
إلى خلع الأعمال الأدبية عن جذورها وقتلهاء وهذا ليس صحيحًاء فلا يُوجّد ناقد يحترم 
عمله ويُّدرك طبيعته لا يأخذ في اعتباره السياقات المتعددة للنصوص الأدبيةء لكنه يُصبح 
مطاليًا بألا يسرف في الاعتماد على هذه السیاقات» فلا يرى إلا من منظورهاء يُصبح مُطالبًا 
بأن يُوظف السياق لفهم النص» بدلا من أن يوظف النص لفهم السياق وشرحه., ؛" 
أما ما أضافه الدكتور صلاح فضل على المنهج البنيويء فيتمثل في الآتي: 
أولًا: أنه أضاف ثلاثة اقتراحات تخصٌ المحور الاستبدالي في الدراسة. أخيرًا: استبدل 
الدكتور صلاح فضل المستوى الدرامي بالمستوى القصصي رابطًا بين المستوى الأول 
ومحور الاستبدال» أي أنه أجرى تعديلًا على مخطط «جريماس» اللغوي الفرنسي الشهير. 
وأما ما ألحظه على هذه القراءةء فيتمثل في الآتي؛ أولًا: لم يقدم الناقد ما يؤكد 
تعديله الأول على المحور الاستبدالي» وهو الربط بين الصوت والمعنى» رغم أنه ساق 
ما يؤكد التعديلّين الآخرين. ورغم وجود كلماتٍ تتميز برنين صوتي مثل «جما جمّاء 
الرقراق» وغيرها من الكلمات الأخرى. صحيح أنه أقرّ في نهاية الدراسة أن التحليل لم 
يأخذ مداه ولم يستنفد جميع إمكانياته بعدء ومع ذلك كان من الممكن أن يؤكد تعديله 
هذا ولو بنموذج واحدٍ بعيدًا عن الاستفاضة. 
ثانيًا: شيوع بعض الألفاظ غير العربية مثل «تكنيك» و«ميكانيزم» مما يُحدِث إرياكًا لدى 
المتلقي العربي قليل الخبرة بالألفاظ غير العربية. 
وق الحفيقة أن هذا طا ميو تاباك الحداقبين تقل فج الحم ولك تة 
على هذه الدراسة فحسب. ولو كتب الدكتور صلاح فضل هذه المصطلحات بِلُغتها لكان 
أهونّ على القارئ المتلقي؛ لأنه في هذه الحالة سيلجأ إلى المعاجم المتخصّصة للتعرّف على 
مكل هذ ا 


0 انظر: مناهج النقد المعاصرء دار الآفاق العربيةء الطبعة الأولى /ا55ام 16. 


۲ 


النقد البنيوي 


أخيرًا: لم يهتم الدكتور صلاح فضل بعلاقة الشكل بالمضمون عندما شرع في شرح فكرة 
التزاوج في قصيدة «السويس»» بل اكتفى بسرد الأنماط اللغوية المتزاوجة داخل القصيدةء 
بعيدًا عما تحمله هذه الأنماط من مضمون بتغيرها من وحدة لأخرى» ومن قسم لآخّر. 


۲ 


وثاني هذه القراءات البنيوية هي المقاربة التي قدَّمها الدكتور كمال أبى ديب لشعر عبد 
العزيز المقالح وسعدي يوسف. وقد اعتمد الدكتور أبو ديب في هذه الدراسة على مبدأً مُهم 
من مبادئ المنهج البنيوي وهو «علاقات الحضور والغياب».*" وقد استعان الناقد بقصيدة 
«مرثية رجل صادق» للشاعر اليمني عبد العزيز المقالح؛ لإبراز ما عزم على دراسته في 
شعر الحداثةء وهو العلاقة بين مستويي الحضور والغياب. يقول المقالح في المقطع الأول 
من القصيدة:"" ١‏ 


مكتظة بالخطيئة دائرة الخَلّق. 
مكتظة غابة الناس. 
لا شيءَ يُمسكْ هذا الحصانّ الجريخ. 


*" انظر: الدكتور كمال أبو ديب «لغة الغياب في قصيدة الحداثة»» فصولء المجلد الثامنء الجزء الثاني: 
العددان الكالك والزايع: دمر 405 الى 20۷ 0او ودج عي ار اناف السوري خلدون 
الشمعة اعتمد في قراءته على دلالات الحضور والغياب في قصيدة عبد الوهاب البياتى «عين الشمس أو 
تحولات محيى الدين بن عربى في ترجمان الأشواق». انظر هذه الدراسة» فصولء المجلد السادس عشرء 
العدد الأول» صيف ۱۹۹۷م تحت عنوان «تقنية القناع: دلالات الحضور والغياب»» 7/ا-805. 


۲۳ 


نقد النقد 


وف تعليق الدكتور أبى ديب على هذا المقطع يقول: «لنأخُّذ المقطع الأول مثلّا ونبحث 
فيه عن المرئي= المرثي. وسنكشف سريعًا أن صورة المرئي مفقودة تمامًا. إن المرئي ليس 
حاضراء بل غاتيًا. ونحن لسنا أمام لغة تُبرز المرثي ناتفًاه ناصعًا في حضوره» بل أمام لغة 
تعيب المرئي وتُوجّهِ الضوء إلى مساحة من الوعي والتصورء بعيدة عنهء أو خارجية عليه 
بوصفه البؤرة التجريبية التي يفيض منها النص» ومعنى هذا أن اللغةٌ مرتبطة بالمرئي 
بشکل أو بآخر.» ۷" 1 ١‏ 

ونتيجة لهذا التغييب الذي تفيض به المقطوعة الشعرية كان لا بد أن يطرح الُْتلقي 
أسئلة عدةء كما يقول الدكتور أبو ديب: «ما الموضوع أو النقطة أو الفكرة التى يدور عليها 
هذا المقطع أو يُبرزها؟ هل هي: «لقد آن وقت الرحيل إلى الموت»؟ وإذا كانه ذلك فيل 
تبرز هذه «الفكرة» المرثيّ في إهاب من الحضور الناصع مُضاءً بضوء ساطع كاشف؟ إن 
إعادة النظر سريعًا تكفي لتقديم إجابة بالنفي. 

وفي المقطع الثاني يقول المقالح: 


سيدي الموت: 

نحن رعاياك» 

نخرجٌ منك ونأتي إليك."” 
تكون البداية خيطًا من الوعد؛ 
خيطًا من الوعدٍ والشوقء 

خيطا من الوعدٍ والشؤق والمجد. 
تخدعُنا لغةٌ الأرض. 

نسقط في فجوة لا حروفٌ بهاء 
وعافى :مق الكلمات: 

تكونْ النهاية خيطًا من الحزنْ؛ 
خيطا من الحُزْن والخوف. 
خيطًا من الدم والموت والكلمات. 


ف وقد نشر الشاعر هذه القصيدة في مجلة «كلمات» تحت عنوان «المقاطع الأولى من مرثية رجل صادق». 
انظر نص القصيدة كاملا مجلة «كلمات»» البحرينء العدد الثامن ٤ /١‏ //اكام: تسكن رت 


٤ 


النقد البنيوي 


لك المجدٌّ يا سيد الكائناث. 
E‏ تَهَدْهِدٌ صدر الجنائزء 


تنهش وجة الصقور.» 


ويعلق الدكتور كمال أبو ديب على هذا المقطع» فيقول: «في المقطع الثاني» تقترب 
القصودة من ر ور أى ونفطة) کر علا عن طروق مقاطية الى ددا علاقة 
ما (البداية وعدء والنهاية مأساة)؛ (فالموت هو البداية والنهاية)؛ (الموت سيد الكل). وهذا 
البعد التأمّي المتافيزيقي للمقطع الأولء لكنه لا يزيد درجة تبلور المرئي في النص» ولا يصل 
به إلى درجة أعلى من الحضور. إن النص ما يزال يتابع تشه في مساحة انفعاليةء شعورية, 
تصوريةء لا يقع المرئي في الوسط منه» ولا تضيء المرئي» بل تضيء الذات الْمتَأْمّلة وموقفها 
من الموت. وهذا معناه أن المرتي ما يزال غائيًاء ناتيا عن محرق التركيز في النص.,*” 
و أن استخلطن من ك الات د عن صر اولان نهذ[ القطع و 
أن يتقدم خطوةً نحو تحديد الموضوع., ألا وهو مخاطبة الموت. الثانى: أن هذا المقطع 
و تق کت الوضوع حال ل ا للفو أن 
المساحة الوحيدة المُضَاءة في هذا المقطع هي منطقة الذات المتأمّلة (الشاعر)ء أما المرئي 
(الرجل الصادق) فما يزال في طور الغياب. واتساقًا مع العنصر الثالث؛ فثمة ضرب من 
الصراع بين الذات المُتكدّمة والذات المركية. ولا يُذكى هذا الصراع إلا اللغة الشعرية ذاتها؛ 
لأنها قائمة على الغياب؛ فكلما رغبت الذات المتكلمة في الإفصاح عن المرئي «الرجل الصادق» 
منعها الاستخدام الفني للّغة بابتعادها عن الشفافية والمباشرة. فضلًا عن وقوع كل من 
الذات المتكلمة (الشاهر) والمرقى (الرجل الضادق) في منطقتين متضادتين بين الإضاءة 
الهذرة والخفة المتثاهية. ‏ ويمكن: القول؛ إن فة غلاقة جدلية بين لقة الحضوى ولغة 
الغياب فى 0 ويقؤل المقالخ ف المقطع الكالث؛ 


TT 


۷ انظر: مجلة فصولء السابق» .۸٤‏ 
*" انظر في هذا المعنى: سورة «البقرة: ۲۸». 
5 انظر: فصول» السابقء /. 


هنا الأيدية؛ 

- هذا هو البابٌ - 

مفتوحة للنخيلٍ الفلا 

وللخيل تدنى الهضاب» 

ارتجل للمدينة قبرَاء 

وللنهر قبرَاء 

وللحُلّم قير 

وكُنْ واحدًا بعد أن ضاع صوثك. 
ضيّعكَ الأقربون. 

وحاولك الأبعدون. 

اقتربٌ من نهايتهاء 

يا اشتعال الأقاليم في زمن البدى؛ 
يا نجمةٌ في بيارق أيلول, 

يا فارسًا يترجلٌ قبْلَ الأوان. 


ويتحول هذا المقطع - على حد قول الدكتور أبو ديب - في اتجاو مُغاير لتنامى النص 
حتى الآن: الأبدية (النهاية)» في مقابل المقطع الأول الذي انطلق من البدء: أوان الرحيل. غير 
أن المقطع الثالث لا يُتابع تركيزه على الأبدية» بل يأخذ يإحضار المرئي إلى مساحة الصورة 
واللغة. والإنشاء الذي يبدأ المرئي بالحضور عبره وفي نسيجه إنشاء تشكيلي مُتعدّد المحاور 
والسمات؛ فهو أقرب إلى ضربات ريشة فنَّان سريعة تقبض على نقطة جوهرية تتصل 
بالمرئي دون أن تبرزه إبرارًا يصل إلى حد الحضور الناصع. وضمن هذا النسيج نفسه 
تتشكل لغة الغياب من مجموعة من التكوينات الدلاليةء التي لا تتجسّد في فكرة واحدة 
مُتنامية مُكتملة ناصعة الحضورء بل تشع بإشعاعات خفيةء مولّفة من مُكوّنات متفاوتة 
الدلالةء متضاربةء لا تصل إلى حالة الحضور الكليء بل تتسرّب إلى لغة الغياب. 

ويّفهّم من هذا الكلام أن الناقد أراد أن يتقدم خطوة واسعة نحو لغة الغياب في 
أهم عناصرها خصوصيةًٌ وهو الصورة الشعرية. وتحقيقًا لهذا الهدفء يعلق على هاتين 
الصورتين «مفتوحة للنخيل الفلاة» و«للخيل تدنو الهضاب» بقوله: «ترد هاتان الصورتان 
في سياق الحديث عن الأبدية: «هنا الأبدية .. هذا هو الباب.» لكنء ما الذي تقوله هاتان 
الصورتان عن الأبدية على وجه التحديد؟ إنهما في موقع صفات من الأبديةء لكن أي صفات 


71 


النقد البنيوي 


تفلي الصو ر قان للدي وما #تخصهنه:فنيا؟ .لا شك أن لكلا المفلقة ماهفا الاش 
«الفلاة مفتوحة للنخيل .. إذا شاء أن يدخلء أو قابلة لأن تزرع بالنخيل» والهضاب تدنو 
من أجل اکنل لکن كنت ةط هاتاة الفكرخان؟ وکت امان ؟ وكيف ضهان ف 
تكاملهما قولًا ذا دلالة مُحددة عن الأبدية؟ أعني: ما مصدر الحضور الذي تخلقه هاتان 
الفكرتان في انحلالهما في الحقل الدلالي المتشكل من الأبدية؟ وإلى أي مدى تزيدان حضور 
«المرثي» في النص وتُسهمان في نقله إلى محرق التركيز؟»'" ويمثل هذه الأسئلة نواجه 
التكوينات اللغوية النهائية في المقطع: 

يا اشتعالَ الأقاليم في زمن البدو. 

يا نَحْمَةَ في بيارق أيلول. 

يا فارسًا يترجل قبل الأوان. 


ويعلق الدكتور كمال أب ديب على هذه التشكيلات قائلًا: «من الجَّيّ أن لكل من هذه 
التشكيلات «معنى» قائمًا بذاته, لكن على تفاوت في درجة الإفصاح وفورية تكوين المعنى 
واندزاجة ضفن الشبكة الدلالية انض وتقذيته ... فم إن التصون فى «تحمة في بيارق» 
ذو معنى؛ لكن حين تضاف هذه البيارق إلى «أيلول» يبدأ المعنى في الدخول في عالم الغياب 
وتّغيم الدلالة. هل البيارق لأيلول الخريفيء بالترابطات المألوفة التى يُثيرها؟ وما دلالة 
ذلك؟ ولماذا يكون لأيلول بيارق؟ هل أيلول زمن دال في سياق غير سياق الفصول والمواسم 
ودوراتها؟ وما دلالته؟ وما السياق الذي يدل فيه؟» 

ولا بد هنا من التدخل الفاعل للمُتلقى لاستكمال الدلالة» أو لتوليد الدلالة. ومما يزيد 
الأمر تعقيدًا أنه ليس ثمة من قرينة تُحيلٌ إلى نمط السياق الدال الذي نحتاج إلى موضعة "١!‏ 
التعبير فيه من أجل أن يكتسب دلالته. ويُصبح البحث عن السياق المانح للدلالة عشوائيًا 
إلى حدٌّ بعيد. وقد يحدّث أو لا يحدّثء أنَّ المتلقى يملك بالصدفة معرفةٌ خارجية تاريخية 
الطابع» تتضمّن المادة المعلوماتية"" التالية: )١(‏ أن الشاعر يَّمنى. (؟) أن في تاريخ اليمن 


5 انظر: فصول» السابقء At‏ 
"١‏ هذا الاشتقاق غير صحيح؛ لأن وزن «فعلل» لا يأتى إلا من رباعي. والصواب: وَضع التعبير فيه. 


م لا يصحٌ الب للجمع, وأرى أن يكون التعبير «مادة معرفية». كما أ الصحيح «الآتية»» وليس 
«التالية». 


۲۷ 


نقد النقد 


المعاصر حدنًا حاسمًا هو الثورة على حُكم الإمام وتدمير الإمامة وإقامة الجمهورية. (؟) أن 
هذه الثورة حدثت في شهر أيلولء وأن المقالح أحد الشعراء الذين دعموا الثورة. وإذا حدث 
أن معرفة المتلقي ضمّت هذه المادة المعلوماتية كلهاء استطاع التشكيل «يا نجمة في بيارق 
أيلول» أن يفصح عن دلالة محددة: «أنت بطل من أبطال الثورة»."" 

وفي تعليق الناقد على صورة الشاعر «يا اشتعال الأقاليم في زمن البدو.» يقول: 
«ويبدو أن تدخّْل المتلقي يَتظلنْ معرفة من أنماط متعددة» سياسية وجغرافية وتاريخية 
وسيرية لكي يُموضع“" التعبير المناقش في سياق الصراع الثقافي-الحضاري العريق بين 
الصحراء والعالم المتحضر في الجزيرة العربية» أي بين قطبيها الصحراوي-البدوي؛ 
والحضري-اليمنيء ثم في سياق الصراع العسكري-السياسي الذي حدث بعد قيام ثورة 
ايلو ل اليمنية.», 

ورغم تدخّل القارئ المتلقي بأفق توقعاته ومعرفته بالواقع الحيوي لفك شفرات 
النص» يستطرد الناقد قائلًا: «وحتى حين يحدّث ذلكء فإن الدلالة ما تزال احتمالية 
تتأرجح بين أن تكون أو لا تكون؛ أي إنها أَدْخَّلُ إلى عالّم الغياب منها في عالم الحضور., " 

ولا أدري لماذا يُصرٌّ الدكتور أبو ديب على تغييب الدلالة والدخول في عالم الغياب 
اللغوي» رغم محاولات المُتلقي و في فك رموز النص الشعري. لقد أقر الدكتور 
أبو ديب في الفقرات السابقة أنَّ المتلقي لو امتلك مادةً معرفية 2 الرمزء استطاع إلى 
حدٌ بعيد أن يصل إلى مدلوله» حتى لو خالف ذلك قصد الشاعر؛ لأن المناهج الحداثية 
تومن بانتشيمان قضدية الؤلت» ومع داف ور غم ف كل التاق فة ي فك رور اللخورة 
«يا نجمة في بيارق أيلول»» يجزم الدكتور أبى ديب باحتمالية الدلالة ودخولها في لغة 
الغياب. ويقول المقالح في المقطع الرابع: 

يا وحيدَ المسافات والجزح. 


يا آخر الطاهرين» 
افتقدناك. 


ا انظر: فصول السابقء .Ao‏ 
الصحيح «ي يصع» ٠:‏ ؛ لأنه لا تَوحّد صيغة صرفية من الفعل «وضع» على وزن «يُمفعل». 
*" انظر: الا الصفحة نفسها. 


۸ 


النقد البنيوي 


أرملةٌ الفجر تجلسٌ في الحُرْنء 
ولا تتقبلٌ فيك العزاء. 

هي الکن تَخبزْ للجائعين رمادًاء 
وتكتبٌُ: 


يا وحيد المسافات والجُرْح» 

أرملة الفجر تجلسٌ في طبق فو مائدة الليلء 
إنا فتحنا لك الصبح قا 

فتحنا الظلام لأهلك قرا 


وصارث بلادك مرثية وقصيدة. 


ويعلق الدكتور أبو ديب قائلًا: «ويختلف هذا المقطع عن سابقه في أنه يُفتتح بالتوجّه 
إل المزقئ» ويصفه يلغة أشدٌ:نضاعة ووضوكا :هن لغة القاطم الت شيقفه كما ينيم 
نشي خو هر ورود د دة من ادا الك كنيمي إل قول وة مر سباق 
الرثاء» مثل: «الطاهرين»»ء «افتقدناك»» «الحزن»» «أرملة»» «قيرًا»» «مرثية». ورغم ذلكء فإن 
اللغة تَدخِلٌ المرتيّ في سياق الغياب. فإذا كان التعبيران «يا آخر الطاهرين» و«افتقدناك» 
ناصِعَي الدلالة» فإن قوله «يا وحيد المسافات والجرح» هو أقل نصاعةً ووضوحًا "١.‏ 

ويسوق الدكتور أبو ديب أسئلةٌ عدة تظهر هذه اللغة الالتباسية» فيقول: «ما دلالة 
وحيد المسافات على وجه التحديد؟ وما علاقتها بالحصان الجريح الذي لا يُمسكه شيء 
في المقطع الأول؟ ثم كيف يُوصّف المرثي بأنه «وحيد الجرح» في صيغة الحاضر؟ أم أن 
الصيغة تحمل الدلالة على الماضي: «لقد كنت وحيد الجرح»؟ وسرعان ما تتطوّر هذه اللغة 
الااقاسة E‏ الشاهيا A OOS EEO LPS OL‏ 


ا انظر: فصول» السابقء .Ao‏ 


۳۹ 


نقد النقد 


وداخلةٌ في لغة الغياب. فمَنْ أرملة الفجر التى تجلس في الحزن؟ ولماذا لا تتقيّل العزاء؟ 
وما دلالة أنها تخبز للجائعين رمادًاء في سياق موت المرثي وعدم تقبلها للعزاء فيه؟ إنها لا 


3 


تُقدّم للجائعين طعامًا فعليًا. هذا جلي؛ لكن» ما دلالة ذلك على وجه التحديد» منسويًا إلى 
أرملة الفجرء في سياق رثاء المرثي؟ هل كان المرثي هو مصدر الطعام الحقيقي للجائعينء 
وحين مات انعدم هذا المصدر؟ أم أن الدلالة الرمزية للفجرء في الوعي الإنساني العام 
والسياق الحضاري الخاصء تُصبح هي موضع التركيزء فيرى الفجر نفسه الآن مُصابًا 
بفقدان المرثى» وتبقى هكذا له أرملة؟2 “7 

و الدكتور أبى ديب قائلًا: «وتزداد درجة الغياب حين تأتي الجملة الاحتمالية 
«ما أقبح الأمس .. ما أقبح اليوم .. ما أقبح ال ...» برغم أن ورود الغد مكان النقاط 
الثلاث هو الاحتمال الأرجح. ثم يزداد الغياب حين تعود صورة أرملة الفجر إلى الظهور 
لكن بدرجة أعلى من التعقيد والتشابك والالتباس «أرملة الفجر تجلس في طبق فوق 
مائدة الليل» وهي صورة مُدهشة شعريًا باهرة الغنى والثراء الحسّيء وبارعة على مستوى 
تشكيلها التخرِّي-التصوري. فهي تدفع بالإشارات السابقة إلى الطعام والجائعين إلى ذروة 
من الحدَّة والتوتر عن طريق تشكيل مجال بصري-لغوي» كل جزئية فيه تتكون من مواد 
مرتبطة؛ لأكل: «طبق» ... «مائدة» ... «أرملة الفجر تجلس في الطبق»» «الطبق فوق مائدة 
الليل»» «الليل يُقيم مأدبة» على مائدة منها طبق تجلس فيه أرملة الفجر» التي تصبح مادة 
انتا هكد 

غير أن هذه الصورة التركيبية (التي تتشكّل في سلسلة من الانزياحات التصويرية 
بؤرتها الاستعارة. وتفعلء في الوقت نفسه» من خلال التضادَّات البارزة فيها والخفية) لا 
تخ ا ة الغياب بل تزيدها حدَّة. وخصوصًا حين تنعقد استعارة جديدة تنقل أرملة 
الفجر من جلوسها في الطبق إلى فعل الكتابة فتكتب: «إنا فتحنا لك الصبح قيرًا .. فتحنا 
الظلام لأهلك قبرًا .. وصارت بلادك مرثيةٌ وقصيدة.» مانحة نفسها دلالة جديدة؛ إذ تُصبح 
الصوت الناطق باسم «نحن» مجهولينء غائبين» وتنتقل إلى دور الفاعلية: «فتحنا القبر» 
من الدور «الضمني» السابق الذي كانت فيه أقرب إلى المفعولية."" 


۲۷ انظر: فصول» السابق» .A1‏ 
^ انظر: السابق» الصفحة نفسها. 
3 انظر: فصول» السابقء .A٦1‏ 


النقد البنيوي 


وما يريد أن يقوله الدكتور أبو ديب: إن هذا المقطع رغم بدئه بلغة الحضورء تظل 
سمة الغياب تهيمن عليه بفعل اللغة المتشابكة التي لا تكاد ثبرز المرثي في صورته الحاضرة 
حتى تقدم صورةً شعرية أو مقطعًا شائكًا لغويًا ترجعه مرةً أخرى إلى الغياب. 

وفي نهاية المقاربة يُقدّم الدكتور كمال أبو ديب أسئلةٌ عدة دون أن يجيب عنهاء مما 
يُدخل النص في دائرة الغياب واحتمالية المعنى. يقول الدكتور أبو ديب: «أسئلة عدة تبقى 
تدور في الباله حتى بعد اكتمال النص» دون أن يصل بها النص إلى إجابات حاسمة تلغي 
تعدَّد الاحتمالات وتثبت دلالةٌ واحدة؛ بل إن النص لا يحل إشكاليةًٌ أساسية قائمة فيه منذ 
البدء. تتشكّل مع الجملة الأولى: «آن للقلب أن ...» هي التالية: هل النص مرثية للذات؟ 
مرثية يصوغها الشاعر (الرجل الصادق) لذاته في زمن الكذب والنفاقء 4 يكتب منها إلا 
«المقاطع الأولى» لأن المقاطع الأخيرة لا يمكن أن يكتبها هو «وهى ميت»؟ أم أنَّ النص مرثية 
لرجلٍ صادق آخرء مات حقيقة أو مجارًاء في زمن الكذب والنفاق؟» '“ 

. ويمتدح الدكتور أبو ديب هذه السمة الغيابية للنص بقوله: «إن النصء كما قلت لا 
يل هذه المشكلة؛ وذلك بعض ير ثرائه وهات وفاعليته التي عن طريقها يدخل لغة 
الا و في إطار LENSES‏ شين لجان EN‏ 
بهذا الثراء؛ بهذا الغياب» والاحتمالات المتنافرة, قادر على تجسيد تجربة وجودية» جوهر 
ما يُميزها هو إبهاميتهاء وسرّيتهاء واحتماليتهاء واللايقينية التي تُغلفهاء وانتماؤها حقا 
إلى عالّم الغياب» واستحالة تقديم أجوبة نهائية للتساؤلات عنهاء وإعطائها دلالات ثابتة 
نهائية.» ٠١‏ 


ولم يكتف الدكتور كمال أبو ديب بدراسة نموذج واحد فحسب» بل أكد ذلك بنموذج آخرء 
وهو في هذا يقول: «غير أنني سأكتفي بهذا القن من المناقشةء أي: مناقشة نص المقالح؛ 
لأنتقل إلى نصوص أخرى تزيد بلورة المفهوم الجديد الذي أسعى إلى إبرازه في هذا البحث 
وتصل به إلى أعلى درجة من النقاء والتحديد أستطيع الوصول به إليها في السياق الحالي.» "؛ 


5 انظر: فصول» السابق» .A^A «AV‏ 
8 انظر: فصول» السابقء 1 
٠"‏ انظر: السابقء الصفحة نفسها. 


٤١ 


نقد النقد 


وكان اختيار الدكتور كمال أبو ديب للشاعر العراقي سعدي يوسف في قصيدته 
«قصيدة الهموم الشخصية» '؛ التي يُقسمها الشاعر إلى مقاطع عدة تبداً بالمقطع الآتي: 


ثلاثية الصباح »١«‏ 
في صباح بعيدٍ سأنهض 
محتميًا بالطريق الذي ينحني هادًا مثل قشرة بطيخة. 
سوف أمنحٌ نفسي إجازة يوم» 
وأطلقٌ عينيّ من قاعة القصدٍ. 
«لا شيء لي.» هكذا سوف أهتف. 
لا شىء لصوف أهتف حكن لقرة عايرة: 
ثم ماذا إذا ما مضى اليوم؟ 
ماذا سأفعل بالنظر الطلّق؛ 
بالتظو .` 
بالناضر الطَّلْق 
باللحظة السَّافرَةٌ؟ 

ا عا عا 

في مياه جنوبية يهطل التوت» أبيضء أحمرء أسود ... 
خضراء. خضراء .. إِنّي أريدُكِ خضراء «يدخلٌ لوركا!» 
تخد كاك ها نان الور شف باعص GEE‏ 
أفواهُنا في الظهيرة حمرٌء هو التوثُ يهطلء والظّلّ يهطلء 
أغصانٌ رمانة مُتْقَلاتٌ بزورقنا. سمكٌ دائح في القرار. 
القريب. النساءٌ ينادينَ مستوحدات بحتائهنً. الضفائرٌ 
ملساءً منْ غرين الشمس. نسمعٌ هَحْس السلاحف. 


۳ انظر: الأعمال الكاملة» المجلد الثانى )۱۹۷۹ م-۱۹۸۷ ^(« ديوان «خذ وردة الثلج خذ القيروانية, 
3A۷‏ @«« طبعة دار المدى-يبيروت» ۰ ك.. وقد تشر الشاعر هذه القصيدة يعنوان «ثلاثية الصباح» 
في مجلة «كلمات»» البحرينء العدد التامنء .۱٤-١ «e 1۸V | 3 /١‏ 


۲ 


النقد البنيوي 


وكما هو واضح» فإن الشاعر بنى نصّه على طريقة الحركات المكوّنة من مقاطع» 
وقد رقم الحركة الأولى بالرقم »١«‏ وهي مكونة من مقطعَّين. وفي تعليق الدكتور كمال 
أبو ديب على المقطع الأول يقول: «يبدأ النص بالعاديء البرهيء المحدّد تحديدًا دقيقًا. بلغة 
تقريرية مباشرة «في صباح بعيد سأنهض» خالقًا لنفسه محورَ تنام على مستوى اليومي 
العادي. بيد أن هذه اا الح فاك ورج عالية من الخو تتصدّع جزئيًا عن 
طريق الصفة «يعيد» فوضفٌ الاج بأنه بعيدٌ لا ينتمي إلى مستوى البرهي العادي تماما 
ولا يتجانس كليةٌ مع اللهجة العازمة على الفعل الآنيء بل يبدأ بالدخول في إطار القَصِيٌٍّ 
الُبِهَم. ويتعمّق هذا الشرخ مع ورود الفعل «سأنهض»؛ لأن السين» تحديدّاء جزء من لغة 
القرب الزمانيء ليُشير إلى المستقبل القريبء** أي أنها طبيعيًا تشعر بقرب الصباح بعد 
أن كان قل قصفت ا و ا هف الأول:ق اله ج ر ا 
صيغة يقينية جازمة: المفارقة التي تنفي التقريرية والجزم الصارمّين. وتبدأ الحركة من 
الحاضر إلى الغائب حتى في نا اليك الذي يبدو عاديًا تماما ٤٥‏ 

ثم يدخل الدكتور أبى ديب في تحليل البيت التالي بقوله: وفي البيت الثاني تأتي صورة 
ماديةء حسّية؛ خالصة «الطريق ينحني مثل قشرة بطيخة» معمقة يُعدَ الحادي» انك 
ومُركّزة على الشكل الخارجي فقطء ونافيةٌ أية خصائص أخرى للطريق سوى شكله 
الح 

وتبدى العملية التصويرية ألصق بالشعرية القديمة وأبعد عن الطبيعة الغالبة في 
شعرية الحداثة. ولذلك أهميته الخاصة في دراسة حركة القصيدة المعاصرة من المناخ 
الميتافيزيقي الذهني الفكري إلى مناخ المادي» اليومي المحسوسء الشيئي»٠؛‏ 


هذا الكلام لا يقرّه النحاةء فابن هشام يقول عن حرف «السين»: إنها حرف «توسيع» أي أنها تنقل 
المضارع من الزمن الضيق - وهو الحال - إلى الزمن الواسع وهو الاستقبال. انظر: مغني اللبيب» المجلد 
الأول» دار السلام للطباعة والنشر والتوزيع والترجمةء الطبعة الأولى ؟؟5 ١ه//5‏ ٠٠م .٠۲١‏ 

° انظر: فصولء السابق: .۸٩‏ 

*؟ انظر: فصولء السابق» .۸٩‏ 


A 


نقد النقد 


ثم يُعَقَبِ الدكتور كمال أبى ديب على هذه الصورة قائلًا: «وما يعنيني منها الآن هو 
أن الضورة حا صق وحه اتد فيح اتا :التقليدية اللشكية الصترف:.زعادية الخادة 
التي تتشكل منهاء بل تفاهتها «الطريق / قشر البطيخة» - تمتلك وظيفة جوهرية. هي 
تعميق تنامي محور اليوميء العادي» الشيئي. وسلب الأشياء دلالتها الإشارية أو الرمزية 
أو الأسطورية؛ الميتافيزيقية.»"؛ ۰ 

ثم يمضي الدكتور أبو ديب في تعميقه لسياق الحضور والغياب داخل المقطوعة 
بقوله: «فالعبارة «سوف أمنح نفسي إجازة يوم» تنتمي إلى مستوى العادي؛ اليومي. 
الجزتي» الرتيب. لكن العبارة التي تليها تَخْرجٌ النص إلى مستوّى آخر مُغاير لهء ينتمي إلى 
عالّم الات وا عيني من قاعة القصد.» ما الذي تعنيه العبارة على وجه التحديد؟ ما 
قاعة القصد؟ وما يعنيه وجود العين فيها؟ ومن تَمَّ ما دلالة إطلاقه لعينّيه منها؟ هل قاعة 
القصد مكان فيزيائي مُحدد؟ أم أنه يجعل للقصد قاعة بِلّغْةِ مجازية لافتة هى نموذج 
لما كان يُسمّيه النقاد القدماء «الاستعارة البعيدة» ولما كان يبتكر أبو تمّام في استعارته 
الصادمة؟ وفي كلتا الحالتّين ما الدلالة الدقيقة لإطلاق العين من قاعة القصد؟"؛ 

وعلى هذه الوتيرة» يمضي الدكتور كمال أبو ديب لإظهار المفارقة بين لغة الغياب ولغة 
الحضورء وينتهي من ذلك إلى المعنى النهائي للمقطوعة بقوله: «غير أن العامل الرئيسي 
لدخول النص في عالّم الغياب هو التساؤل الحادٌ الذي يطرحه حول معنى الوجود الإنساني 
كله والاتتقال من اللحظة الراهخة معروقة الدلالة إن اللذؤمقى المكهول: فالشكلة ليست 
مشكلة هذا اليوم على وجه التحديد؛ إنها معضلة وجود بأكمله يوم بعد يوم يعد يوم .. 
وهي ليست مشكلة إرادة الفعل» بل مشكلة جدوى الفعل» وهي ليست مشكلة الارتباط 
ا والرتابة والانفلات منهماء بل مشكلة معنى اكور ود ا 

قم ينكل اتکور كمال أبو.ديب إلى تجليل القظع الثاني من الجرعة الو ويرى أن 
هذ[:القطغ مزضيد الدفضولات بد هة ال فون مول مزق اة من المرتيات التي تتوالى 
بنصاعة مادية بارزة» مُزدهية بألوان أساسية فاقعة» تصل ع النص إلى درجة لوحة 


۷ انظر: فصول» السابق» 4/. 
“؟ انظر: السابقء الصفحة نفسها. 
*؟ انظر: السابق نفسهء الصفحة نفسها. 


٤ 


النقد البنيوي 


خالاصنة الألوات ارديظل العوق اف كيو اسورد حيرات حك اع ا أو الات ظراء 
م ككراء كانت ا كشواف والعفيق أحكي أنواهنا فق الطيي: ر هو 
التوت يهطلء يهطل.» غير أن التنامي يسير في اللحظة نفسهاء وضمن نسيج النص ذاته 
في محور ثان مُتداخل مع هذا المحور الأول» هو محور لغة الغياب. وعلى هذا المحور تتّجه 
اللغة إلى تجاوز الحسية. وتخفيف توهُجها ونصاعتهاء وذلك بتداخُل اللاماديء النائيء 
الغامض بالمادي» الحاضر حضورًا ناصعًاء وتحويله وتغييره. '* 

ويرصد الدكتور كمال أبو ديب أول مكونات هذا المحور بقوله: «وأول المكونات التى 
تتركّب على هذا المحور ضمير الغائب المؤنث في «أريدُكِ» فالذات هنا غائبة غيابًا كليا لا 
تُسمّى ولا تُحدّد. وليس ثمة من قرينة لتحديدها في السياق؛ وهي نحم من عالم غائب 
لم يكن له حضور في النص حتى الآن» وينتهي حضوره في النص فور ائتلافه. وثاني هذه 
المكونات ما يرد بين قوسَين «يدخل لوركا»؛ فدخول لوركا المفاجئ يستحضر عامًا غائبّاء أو 
يخلق عانًا غائيًا. ما علاقة لوركا بهطول التوت الملوّن؟ وبالمياه الجنوبية؟ ولوركا يُشكّل 
حقلًا من الرموز والترابطات والاستتارات غيوبيًاء حلميًاء عصيًا على التحديد الدقيق» ولذلك 
فهو يستحضر عالم الغياب» أو يُذْجْلٌ النص في لغة الغياب.» /* 

وعن دور اللغة في خلق هذا الغياب يقول الدكتور أبو ديب: «كما سهم اللغة المجازية 
في خلق هذا الغياب «خضراء كانت أصابعناء الريح خضراء.» ويُّمثل هذا الجزء التصوّري 
من النص تداخل محورّين آخرّين: الحقيقي والمجازي ... وتستمر القصيدة في تنمية 
التشابّك والتداخل بين هذَّين المحورين عن طريق الإقحام الصوري الخالقء التمثل في 
«أغصان رمانة مُثقلات بزورقنا» وهي صورة تزيد إيلاج النص في لغة الغياب واللامحدودية 
عن طريقتَين؛ الأولى: التكوين السريالي المتمثل في ظهور الزورّق على أغصان الرمانة. 
والأخيرة: وصف الأغصان بصبغة تخصٌ النساء «مُثقلات» تُمهد في الواقع لظهور النساء 
الفعلي في النص., "5 

وتسهم جميع التفصيلات التالية «سمك دائخ في القرار القريب» النساء يُنادين 
مستوحدات بحنائهن. الضفائر ملساء من غرين الشمس» في تعميق هذا التشابك. لكن 


9 انظر: فصول» السابقء 6 
*١‏ انظر: السابق» الصفة نفسها. 
بن انظر: فصول» السابقء 6 


نقد النقد 


الجُمَل التي تلي تخطف حركة النص فجأة لترفعها إلى لغة الغياب الخالصةء على مستوى 
التصور الكُليء وعلى مستوى البؤر الدلالية الجزئية: «هجس السلاحف»» «وفي بغتة تختفي 
كالحصاة حُبِيبَةٌ توت ...» وصور الماء والحصى الشفيف تفيض بدرجة عالية من الغياب» 
ak‏ مدي نيهر A‏ تروك دتو 1 قور مين دوضيق LA‏ دقاف يما 
نحو قاع شفيف؛ إذ إن الصدى» صوتيًاء هو غياب» وتخفيف لحدة الحضور. والشفافية 
بصريًاء هي تغييب وتخفيف لحدة الحضور””*«في الوقت نفسه الذي يُمثل فيه كلا الصدى 
والشفافية تخفيفًا لحدة الغياب أيضًا؛ فهماء بهذه الطبيعةء توسّط بين الغياب والحضور.» 
وهكذا يتشابك الغياب والحضور صوتيًا وبصريًا ويتناميان.؛* 

ويلمح الدكتور كمال أبى ديب سمة بنيوية ليست خاصة بهذا المقطع فحسبء بل 
هي شائعة في شعر سعدي يوسف على وجه العموم» وهي الحركة من الحضور الناصع 
إلى الغياب الشفاف؛ من نصاعة الحضور إلى شفافية الغياب. وهو يُعلل ذلك بقوله: «فلقد 
بدأ المقطع بصورة شفافةء خفية تنساب جزئياتها دون نتوء» لتتلاشى خطوط كلَّ منها في 
الخطوط الأخرى» وتنحلٌ فيهاء مُشكلةٌ نسيجًا غلاليًا شفافًا من الغياب» وناقلة النص من 
تركيب الجزيئات المنفصمة المعزولة إلى تكوين الوجود المنصهر الكلي المتناغم» °° 

ثم ينتقل الدكتور كمال أبو ديب من الجزء إلى الكل» وهو أحد المبادئ الإجرائية للمنهج 
البنيوي» وذلك حينما يُعلق على هذه الحركة المكونة من جزأين في قصيدة سعدي يوسف› 
قائلًا: «ومع اكتمال الحركة »١١‏ من «ثلاثية الصباح» بجزأيهاء يمكن أن تَرصَدَ سمات 
تتشكّل على مستوى البنية الكلية؛ أولاها: التعارض بين لهجة الجزأين؛ في الأول يسود 
ضمير المتكلم المفرد» وفي الثاني يبرز ضمير المتكلم الجمع أنا/ نحن؛ الأول منظر بريء 
والثاني منظر مائيء الأول خالٍ من الشجر «إلا إذا عدت قشرة البطيخة منه» وهي حاضرة 
تصويريًا فقطء في صيغة الْمشيّه به لا فعليًا.» والثاني يحفل بالشجر؛ الأول يدور حول 
الذات:وة شي فية :سو الآناء والغاني يحتشد مذواك أخرى وتسن: التسساء: المتلاطف, 
السمك» لوركاء هي»» الأول يدور حول القول: اللغةء والثاني حول الفعل دون قول أو لغة» 
الأول ناصع الحضورء تجزيئي» والثاني انصهاري أُحمته وسداه لغة الغياب الأول يبدأ 


"* الذي أعرفه أن الشفافية تزيد حدَّة الحضور. 
“* انظر: فصولء السايقء .4١‏ وأنا لا أعرف كيف يُمثل الصوت والبصر/الرؤية لغة غياب؟! 
** انظر: السابقء الصفحة نفسها. 


ا 


النقد البنيوي 


بصورة النهوض المادية الواضحة. والثاني ينتهي بالانسحاب إلى قاع مائي شفيفء الأول 
يبدأ بقرار واضح ب عل اقل رف محف ل د ا ت بعل ايان ويأخذها إلى 
القاع ... ال إننا هنا أمام E‏ معو ان الا والغياب الشفيف» 
وتتشكل حركته الأساسية حول محور الحضور والغياب.»'* 

ويبدو من كلام الدكتور كمال أبى ديب الأخير أنه اعتمد في تحليل هذا النص على 
إجراء تطبيقي من أهم إجراءات المنهج البنيوي وهو جدلية الثنائيات التي سيطرت على 
تشكيل المقطعّين الشعريّين المكوتين للحركة الأولى. فقد تبلورت في صورة أشمل من خلال 
الثنائية الكبرى» وهي جدلية الحضور والغياب التي حاول الدكتور أبو ديب التدليل عليهاء 
أو إفباتها تكن خلال هذا الجر دن ان ` 


وبعد هذا النموذج التطبيقي للدكتور كمال أبو ديب» يمكن استخلاص خواص هذه القراءة 

ومميزاتها على النحو الآتي: 

أولّا: استطاع الدكتور كمال أبو ديب أن يُبرهن على صحة استخدام المبادئ الإجرائية 
للمنهج البنيوي (لغة الغياب والحضور) في اكتشاف الدلالة. 

ثانيًا: لم يقتصر الناقد على هذا الإجراء البنيوي (لغة الغياب والحضورء وهو الَعنيٌ به في 
دراسته هذه) فحسبء بل اعتمد - ربما دون قصد - على مبدأ بنيوي آخر, هو علاقة 
الأجزاء بعضها ببعض» من خلال مُقارنته لمقطوعتّي سعدي يوسف بما قامتا عليه من 
تناكيات متضادة. 

ثالفًا: لم يُدْخْل الدكتور كمال أبى ديب نفسه في رسم جداول رياضية أى رسومات 
توضيحية كما فعل في دراسته البنيوية للشعر الجاهلي؛* مما جرّ عليه مشكلاتٍ من 
قبّل بعض النقادء** بل جاء تحليله بلغة نقدية ثرية ومفهومة. 


** انظر: فصولء السابق» .4١ ٠٠‏ ورغم ما قاله الدكتور كمال أبو ديب من اتّصاف هذه الحركة بجزأيها 
بسمات تتشگل على مستوى البنية الكلية» يلحظ أنه لم يُقدّم إلا سمة واحدة (وهي التعارض بين لهجة 
الجزأين). 

"* انظر: الرؤى الُْقنعة: .5١5-١١١‏ وقد نشرت هذه الدراسة بمجلة فصولء المجلد الرابع» العدد الثاني 
(يناير» فبراير» مارس) 219/5 ۱۳۰-۹۲ . 

^ انظر: الدكتور عبد العزيز حمودة: المرايا المحدية, 55, .٤٥‏ 


۷ 


نقد النقد 


رابعًا: اقترب الدكتور كمال أبى ديب في سياق تحليله للغة الغياب كثيرًا من الإمكانات 
اللغوية وخاصة في تحليله لبعض الصور الشعرية. 
خامسًا: أبررٌ الدكتور أبو ديب أهمية دور المتلقي في تفسير النص» شريطة أن يتسلّح 
بمادة معرفية كافية, يستعين بها على دراسة النص. وبذلك فتح الدكتور كمال أبو ديب 
مشروعية الاستعانة بالخارج في تفسير النسيج الداخلي للنص. إذ لم يعد النص 
بنيةٌ لغوية مغلقة على نفسها. وفي علاقة لغة الغياب بالخارج يقول الدكتور كمال 
أبو ديب: «تزداد لغة الغياب برورًا وانتشارًا كلما ازدادت درجة الانهيار والتفتّت على 
مستوى المشروع السياسي-الاجتماعي-الاقتصادي لحركة التحرُّر في الوطن العربيء 
وكلما تصاعدت درجة الاختلاط والالتباس في المعطيات السياسية-الاجتماعية» وكلما 
تنامت درجة الهلامية والانسيابية في التركيب الطبقي للمجتمع العربيء كلما“ ترافق 
تنامى لغة الغياب درجة عالية من الخلخلة في أنظمة القيّم: والبنية العقدية السائدة 
ومن التفكك الاجتماعيء وتغير أنماط الحياة الاقتصادية والعلاقات القائمة بين الأنماط 
الإنتاجية في المجتمع., "7 
ولكن ثمة ثلاث ملحوظات مُهمة على هذا التطبيق؛ الأولى: هي أن الدكتور كمال 
أبو ديب دائمًا ما يضع المعنى في داغزة التحتمالاك: خث يعد فذحل المتلقي ومحاولته فك 
رموز النص وفضٌ غموضه. وكأن سياق الغياب وعملية الغموض من السمات اللغوية 
المحيّبة لدّيه في تحليله للنصوص الشعرية. ومن ذلك حديثه عن صورة عبد العزيز المقالح 
«يا نجمة في بيارق أيلول»» فبرغم إقراره أنه إذا توفر لدى المتلقي مادة معرفية كافية عن 
الثورة اليمنية استطاع أن يفسر الصورة ويصل إلى أن التشكيل ديا نجمة في بيارق أيلول» 
يفصح عن دلالة محددة: «أنت بطل من أبطال الثورة»» ينهى حديثه باحتمالية المعنى. 
والحقيقة أن الدكتور كمال أبو ديب مولع يكل ما شرف اة سواء كان هذا صحيًا 
للشعر العربي المعاصرء أو يعمل على إبهامه وغموضه؛ ولذلك يسعى لأن يضع لكل مظهر 


** تكرار «كلما» في جواب الشرط خطأ نحوي. اقرأ قوله تعالى: كُلَّمَا أَضَاءَ لَهُمْ مََّوا فيه4 (البقرة: ١؟),‏ 
وقوله سبحانه وتعالى: ظكُلَّمَا رُزقوا مِنْهَا منْ كَمَرَةِ رقا قَالُوا هَذَا الذي رُزقنًا منْ قَبْلَ4 (البقرة:؟). 
'' انظر: مجلة فصولء المجلد الثامن: العددين الثالث والرابع» الجزء الثانيء ديسمير 19/5١م, .٠١١‏ 


۸ 


النقد البنيوي 


حداثي - حتى وإن كان طارتًا - منهجًا يؤْصّله ويؤطره. وهذا الاتجاه الأيديولوجي 
لذيه ناوه مخ ووهه هق لطا لخدا الذى قرول عه كاه اقطان رة ذلك 
أن مصادرها المعرفية لا تكمن في المصادر المعرفية للتراث ... الحداثة تمتاح من الكشوف 
المعرفية الجديدة في عالّم انقطعٌ معرفيًا عن العالم الكلاسيكي في القرن التاسع عشرء وبدأ 
رحلته التي تبدو دون نهايات» وترفض أن تَنْتَصَبٍ على مسارها حواجز أو سدود. الحداثة 
بهذا المعنى, وحلة اختراق :وانتهاك له تيء ومشتروع كشك وريادة لا يهد الحذاكة هي 
جوهريًا روح البحث والاكتناه في عالّم بدأ فجأة جديدًا بكل ما فيه» وهو بحاجة أبدية إلى 
الاكتناه والكشف. والحداثة» ضمنيًاء هي رفض للإنجازء أو للقرارء أو للوصول. لكن من 
أحل أن كال اة كفهها قدرة فقن الذركة 9 لها أن فوس نإ كاف الوضول. ك 
تكتسب الحداثة توذّرها الداخلي الدائم. إنها اشتراط لإمكانية الوصول من أجل أن تكون 
LE a EA‏ أن (الوموك فى ك ال 
الجاهزة؛ هو التحول إلى القواعد؛ هو توليد إمكانية السلطة. والحداثة في جوهرها هي 
اللو اا مي عن وع الان ال رفي ا 

ولا ندري بعد ذلك» من أين بدأت الحداثة؟ وما الذي تريده؟» كل ما ندركه أن الحداثة 
- من خلال مفهوم الدكتور أبو ديب - هي شيء سقط من السماء على الثقافة العربية. 
فهي لم تُسبّق بثقافة عربية أصيلةء تضرب بجذورها في أكثر من أربعة عشر قرنًا من 
الزمان. وهي بعد ذلك ليس لها هدفء ولا تريد أن تصل إلى نقطة ثابتة. 

وربما اتضح بعد ذلك إعجاب الدكتور أبو ديب بلّغة الغياب» وإقراره بعدم الوصول 
إلى دلالة مُعينة» واحتمالية المعنى التي لا تنتهي. وكأن الإبداع ولد من اللاشيء؛ وجاء إلى 
اللاشيء. وسينتهي إلى اللاشيء. وربما كان هذا المفهوم هو الذي شجّع بعض الشعراء على 
الخروج عن تقنيات الإبداع السليم الهادف."' 


"١‏ انظر: الدكتور كمال أبو ديب» «الحداثةء السلطةء النص»» فصولء المجلد الرابع؛ العدد الثالث «إبريلء 
مایو» يونيه» ۱۹۸٤‏ م» ۳۷. وانظر في انتقاد الدكتور حامد أبو أحمد للدكتور كمال أبو ديب: نقد الحداثة, 
الطبعة الثانية 5١٠٠٠م, .11-۲١‏ 

”7 هناك على سبيل المثال قصيدة تحت عنوان «الزيارة الطويلة» للشاعر العراقي سعدي يوسف. انظر: 
الأعمال الكاملة؛ المجلد الثالث «59/5١م-15595١م», .٠١۱-۹‏ وانظر في نقد هذا الاتجاه: د. عبد الرحمن 
محمد القعود. الإبهام في شعر الحداثةء عالم المعرفةء الکویت» مارس ۲۰۰۳م 587-11/7. ولست أدري 
تحت أي نوع تندرج مثل هذه الكتابات. 


۹ 


نقد النقد 


أما الملحوظة الثانيةء فتتمدل في وقوع الدكتور كمال أبى ديب في بعض الأخطاء 
اللغوية؛ ففي جانب الصرف يأتي بمصدر الفعل الثلاثي «وضع» بدالٌَ «موضعة»» ثم 
يشتق منه صيغة «تمفعل». والصحيح «وَضع» (وضع» يضع» وضعًا). 

ومما يتصل بالجانب الصرفي كذلك» النسّب إلى الجمع في دال «معلوماتية»» وهذا لا 

اقا بخن حاتي التحوي كران آأذاة الخرط' كما ي واب الشرظ: وكذلك 
استخدامه لحرف «السين» على أنها تفيد القرب الزماني» في حين أنها تُخلّص الفعل 
الاخ إل التوشع فق ذم المتتتقيل: كما قال :ابن حشاء: 

وتتمثَّل الملحوظة الأخيرةء في أن الدكتور كمال أبى ديب» عندما يقر بإمكانية وصول 
الناقد إلى تحديد المعنى في النصوص التي اختارهاء ثم يمن بدخول اللغة في تلك النصوص 
في دائرة الغياب» فهو - بهذا الصنيع - يلوي عنق النصوص لنهجه النقدي بما يتضمّنه 
من إجزادات تطبيقية؛ أي أنه يفرض م معنا قل جریا تكاس ا ها 
الجمالية مع هذا المنهج. 

ولمع ل نذا لكان ER E e‏ 
الناقد بنص شعري ماء وتفاعل مع جمالياته» ورغب في دراسته» فعليه أن يختار المنهج 
النقدي الذي يتناسب من جماليات هذا النص. 

الأخير: إذا أراد الناقد أن يُقدِّم دراسة لمنهج ما - اختاره هو - قبل عملية الدراسة, 
a‏ أن حضف تفن O AS a‏ مم هذا RAL‏ أن السلكين يكيل 
أحدهما الآخرء أو أنهما وجهان لعملة واحدة."" 


" في هذا الإطارء قدَّمتْ أربع دراسات نقديةء مُعتمدة على المناهج الحداثية؛ اندرجت الأولى منها تحت 
المنهج البنيوي بعنوان «قراءة بنيوية في شعرية محمود درويش»» والثانية تحت المنهج السيميولوجي 
بعنوان «قراءة سيميولوجية في عنوان قصيدة «أين المفر» من ديوان الهجرة من الجهات الأربع للشاعر 
أحمد سويلم»» والثالثة تحت المنهج الأسلوبيء بعنوان «دور الزمن في إنتاج الدلالة. قراءة أسلوبية في ديوان 
«نار في رماد الأشياء» للشاعر السوداني محمد الفيتوري» والأخيرة تحت منهج التلقي بعنوان «قراءة 
في قصيدتي: إلى مسافرة فاروق شوشةء والجواد الأبيض محمد أحمد حمد». انظر على الترتيب: كتابنا 
«مناهج النقد الأدبي المعاصر. تنظيرًا وتطبيقًا»» مرجع سابقء (71-59), (۱۰۹-۸۸)» »)۱٤۸-۱۲۰(‏ 
(165-15). فضلًا عن الأبحاث العلمية اُقبتة في نهاية هذه الدراسة. 


النقد البنيوي 
۳ 


أما النموذج الثالث الذي أقترحه للقراءة البنيوية» فهو قراءة الدكتورة يُمنى العيد 
«حكمت صباغ الخطيب» لقصيدة «جدارية فائق حسن» للشاعر العراقي سعدي يوسف.“" 
وقد جاءت هذه الدراسة تحت عنوان: «الموقع الفكري وأثره في توليد دلالات النص»." وقد 
صدَّرت الناقدة دراستها بالنص كاملًا: 


(1) تَظين الخمامات ف شاحة الظتران: البنادق تشه 
وتطيرُ الحماماث. تسقط دافكةٌ فوق أذرُع من بكلهوا: 
وجه الصبيّ الذي ليس يَُؤْكُلٌ مينًاء ووجة النبيٌ. 

في الرصيف يبيعون أَذرُعَهم. للحمامة وجهان: 

الذي تتأكّله خطوة في السماء الغريبة. 

وإذ يقفٌ الناش في ساحة الطيران جلوسًاء يبيعون 
أذركهم: سيدي يقرت العفارات تاعرفت 

كلّ مداخلهاء وصبغتٌُ الملاهيّ ... أعرفٌ ما يجذبٌ الراقصين 
او ا ا اعرف 

حتى مشارحهاء سيدي ... لم لا تشتري؟ إِنَّ في 
عزيده: 

- اجس ذراعك؟ 

- يا سيدي جِسّها ... 

- أمس .. أين اشتغلت. 

(؟) تطيرٌ الحمامات في ساحة الطيران .. وعينا المقاول 
تتجهان إلى الأَذْرُع الُستفزة. يدخلٌ و 


*" انظر: الأعمال الكاملةء المجلد الأول (؟1557م-/1911م).ء ديوان «تحت جدارية فائق حسن 151/5م», 
لا ا 

* انظر: الدكتورة يمنى العيد «حكمت صباغ الخطيب»: في معرفة النص» دار الآفاق الجديدة - بيروت - 
الطبعة الثالثة 15/5م, .119-١10‏ والتقسيم الخماسي الذي قرئت به القصيدة من وضع الناقدة؛ لأن 


ه١‎ 


نقد النقد 


سيارة النقلٍ .. ثم يدور المحرك» ينفث في ساحة 
الطيران دخانًا ثقيلًا ... ويترك بين الحمائم والشجر 
اا رائحةٌ من شواء غريبة. ۰ 

يقول المقاول: نرجعٌ بعد الغروب. 

تقول الحمامة: أهجمٌ بعد الغروب. 

تقول الف بلادي ١لاذا‏ يطل الغووب؟ 

(؟) تطيرُ الحماماتٌ في ساحة الطيران. تريدٌ جدارًا لهاء 
ليس تبلغ منه البنادق» أو شجرًا للهديلٍ القديم .. 
ارتفعنا معًا في سماء الحمائم» صُغتًا منّ الحجر 
المتألق بك الاي اة ا 7 

وقلتَا لسعف النخيلٍ وللسّنبلٍ الرَطْبٍ: هذا أوانُ 

الدتؤع التي تنح الشفسل فيا هذا أوان 

الرحيل إلى المدن المقبلّة. 

ولکتنا يا بلادَ البنادق كنا صغارًاء فلم نلتفت 

لإله الجنويء ولم نلتفت للحقائي مثقلة ... نحن 
EAS‏ واوا ونا هل تقد 
والحماماث خافقة في الهزيع الأخير. لماذا تظلّين 
E AAR ERS USE‏ 
هنا في الرصيف؛ المقاول يأتي .. 

ويأتي إلهُ الجنود .. وتهوي على الوطن المقصلة. 

)٤(‏ تطيرُ الحماماث مذبوحة. دَمُهَا الأسودٌ الدَرْرُ سقط 
فوق الجدار الذي قد بنيناةء يسقط مختلطًا بالرصاص. 
وفصشاحة لكلو E gE‏ الم ها سفت 
المقاول كانت تُطاردُنا والمدافعٌ محمولة ... يا بلا البنادق 
إن الاما بوحة: والتجذا د اللي قد د ١‏ 
مدنا وسكا در ما سوا وير O‏ 
يقول المقاول: جتنا لنبقى, 

تقول الحمامة: هل قال حقا؟ 


o۲ 


النقد البنيوي 


يقول النقابىٌ: إن السواعد أبقى. 

ت انا دجام اتا و ا 

ثم نُطْلِقَها في الى خا ؤمات الجذور الذي ما انقطعتَ 
وما انقطعث عنك تلك الجذورٌ هناء نحن في ساحة الطيران 
وقوفٌ آمامَ الجدار, نُرمٌمُهُ قطعةٌ قطعةٌ. حجرًا حجرًاء 
ونْمَسَّدُ أذرُعَنا .. يا زمانَ الجذور انتظَرْنًا طويلًا. 

وها نحن نبني على هاجس الروح مملكةٌ فاضلة. 

ويبقى لنا أن نُحبٌّ وأن لا نحبٌ. كرهنا كثيراه كرهنا حقيقتّنا 
ال الألدفة وم نحت الحا الذي كيتنا يوك كرهناة 
يبقى لنا أن تحب وأن لا نحبّ. انتهينا إلى البدي يا وطنًا 
ظلَّ ينزفٌ أبِناءَهُ بين «...» والماء والعجلاتٍ السريعة 

يا وطني .. لم يعد يي سوى أن أحبٌء وأن لا أَحبٌّ وبينهما 
الطلقة الماثلة. 

تباركتٌ يا وطني .. إِنَّ كلّ الوجوه التي غُيّيَت بين «...» 
ولاك والفكلات السريعة ,نما غافرتك وها غاذوة 

منكَ غير عذاباتها .. وطني: زهرة للقتيل» وأخرى 

لطفل القتيلء وثالثة للمقيمينَ تحت الجدار .. 

(5) تطيرٌُ الحماماث في ساحة الطيران. ارتفعنا معًا .. 

ف اتهم كلذ لحف ان وان الرّطب: 
هذا أوان:الدموع القن تسد الشمس فيهاء وهذا 

أوانُ الرحيل إلى المدن الفاضلة. 

يقول اا إن س الدينة: 

ول الغا ج اة 

تقول المسيرةٌ: دربي إلى شرفات المدينة. 


وبعيدًا عن العناوين الجانبية الكثيرة الموجودة داخل الدراسة:؛ ثركز على ما يُهمنا من 
هذه القراءة» وهو بنية القصيدة التى قسَّمَّتها الناقدة الى حركتين أساسيتّين؛ الأولى: حركة 
الطبران» والأخيرة: حركة البنادق بوصفها حركةٌ مُضادة للحركة الأولى. 


or 


نقد النقد 


ويعد أن أوضحت الناقدة هاتَّين الحركتين» درستهما دراسةً مفصّلة من خلال عناصر 
عدة؛ الأول: هو عالم الحركتين. الثاني: الحيز الذي يشغله عالم كل حركة. الثالث: حركة 
مكونات عالم الحركتين. الأخير: سيرورة بعض مُكونات عالم الحركتين. ثم قدّمت أخيرًا 
عنصرًا مهما يُمثل الهدف الرئيسي من الدراسة كلهاء وهو المنطق الذي يحكم القصيدة في 
علاقتها بالواقع الاجتماعي. 

يكن ا الناقدة: «تبدو الحركة الأولى في الجملة الأولى من القصيدة هي 
الحركة الأصل. الجملة هذه «تطير الحمامات في ساحة الطيران» مصاغة"" باقتصادٍ 0 
وببساطة هي بساطة الإبلاغ امحكم. كأنها مجرد إخبار لا تريد أن تقول سوى هذا العاديء 
البسيط الاصق لواقعه, ولا تُريد أن تُوحي إلا بهذا القائم والحاضر الُستمر «صيغة تطير 
تفيد معنى الحاضر الُستمر» RO a e‏ 
إن فعل تطير الذي تبدأ به القصيدة حركتهاء هو فعل تمارسه الحمامات بوصفه فعلًَا 
عاديًاء في مكانه العادي «ساحة الطيران» وبالتالي فهو مُستمر بِحُكم عاديته هذه. الطيران 
هنا ما زال مجرد تحليق في هذا الفضاء القائم بين الأرض والسماء. والعبارة التي تبداً 
بها القصيدة لم تكتيمب بعد أية شحنة رمزية. إنها مُلاصقة لواقعها كأنها مجرد لقطة 
فوتوغرافية لسرب من الحمام يُحَلّق في ساحة الطيران ممارسًا هوايته. اللغة هنا إبلاغ 
ولا مسافة بين الدالٌ والمدلولء لا انزياح عن المعنى الاصطلاحي للتعبير ولا فجوة للحُلم 
الشعري.»77 

وعن الحركة الثانية تقول الناقدة: «تبدو الحركة الثانيةء حركة البنادق» حركة فعل 
دخيلء البنادق لا تطير ومع هذا تدخل ساحة الطيرانء «تتبع» الحمامات. توحي حركة 
البنادق بإيقاع ضدي ليس مصدره الفعل «تتبع». حين نقول مثلا يتبع زيد عمرًاء إنما 
لقي سان و و جركة هفل اللخاف: 
الإيقاع الضدي هنا مصدره الفاعل «البنادق». البنادقء كما قلنا لا تطيرء ومع ذلك تتبع 
الحمامات في حركة طيرانها. مع هذا الفاعل وفي هذا التركيب تتغير دلالة فعل «تتبع». 
يصير الهدف من فعل «تتبع» هو معناه: تتبع = تقتل. 


9 الصحيح «مصوغة»؛ لآنها اسم مفعول من الفعل الثلاثي «صاغ». 
0 انظر: في معرفة النصء .١55‏ 


o٤ 


النقد البنيوي 


كما يتغير الاتجاه الظاهري لهذه الحركة الثانية الذي هو دخول في ساحة الطيران 
واتجاه نحو التحليق. وينكشف عن حقيقته باعتباره اتجامًا عكس التحليق. نوضح ذلك 
في الرسم الآتي: 


تطير الحمامات 


الاتجاه الظاهرى 


الاتجاه الحقيقى 


البنادق تتبعها ‏ > 


هكذا تبرز هوية الفاعل «البنادق» بوصفها أمرًا مهما في تحديد طبيعة العلاقة بين 
الحركقين ياغخيارها علاقة اغذداء لا تليث أن تكح طايعًا صداميًا على امتداد القصيدة:»2” 

وعن علاقة الإبداع بالبنية العُليا/ الثقافة في المجتمعء تقول الناقدة: «هل نتكلّم على فكر 
في النص الأدبى؟ نعم نتكلّم على فكر لا يتكوّن فقط بالممارسة الأدبية» بل أيضًا في البنية 
الكقافية ف الحتمي نينا قيا انا الى لمك ق على اقب أى علق القن التي .وى 
المارسات الحياتية؟ الانمتماغية اللختلفة: وإلا أكمنا الحواحق يين مخف حقول النقاط 
الفكري. هذه الحقول التي تتداخّل فيما بينهاء وتتعاظم قدرتها على الإفادة بعضها من 


بعض»» "۷ 


“ انظر: في معرفة النص» .١57‏ وقد تناولّت الناقدة بعد ذلك تحليل الطابع الصدامى بين الحركتينء كما 
أظهرت السمات اللغوية لكل منهما والفرق بينهما. انظر: .٠٠١١-١٤١‏ 


626 


نقد النقد 


نالفي الأول فو كات عاك الحركتى: يق مكراد عات الشرعة اال 
N CAE SNA RENE‏ > الاس اوت 
الي 7 التقابي ب القاضل- اة فاع م اكات يشكن اساي يحول 
معاني التحليق والبناء. وهي بمعانيها هذه ومع تمايّن هذه المعاتيء فاعلية إيجابية. يُعير 
فن هذه الغاعنية الال الأدية: 


التحليق 


أقمنا ‏ بنينا ‏ نرسم- ترمم- رممت بني سنبني صغنا 


ثم تعلق الناقدة على هذه الفاعلية قائلة: «تفيد هذه الفاعلية معنى الزمن الحاضرء 
أي معنى الاستمرارء لا بما جاء فيها من أفعالٍ بصيغة المضارع وحسبء بل بدلالة ما 
جاء منها بصيغة الماضى أيضًا. فالأفعال: ارتفعناء أقمُناء بتّيناه رممت» صُغنا .. تدل على 
إنجاز عمل. والإنجاز هذا حالة قائمة مُستمرة. إنه نشاط بشري أنتج عملا ماديًا قائمًا. 
هذا المنْجَر والذي تدل عليه صيغة الأفعال المضارعةء يمنح الحركة الأولى طابع الصمود 
والمقاومة. إنها حركة بناء ومواجهة» حركة صمود وتجاوز. فهي في صمودها لا تقف عند 
حدود المقاومة (لا تكتفي بأن بنت)» بل تنموء تعلو تستمر في صيرورتها «ستبني» التي 
تصعُبء بحكم دخول الحركة الثانية؛ والتي تتكسّرء بحّكم فعل الحركة الثانيةء فتتكرر أو 
يتكرر فعلها ليأتي تكرارها هو هو نموها.» ٠‏ 


35 النسب خطاً؛ لن النسب إلى حياة «حيوى». 
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النقد البنيوي 


وفي العلاقة التى تربط منطق هذه الحركة بالواقع» تقول الناقدة: «إن العلاقات التي 
تفتظم هذه الكوكات وهذه الأفعال» والتي تشكل بانتظامها الجسم اللغوي لفاك الأحركة 
الأولى» تنهض من رؤية الشاعر للأساسي في الواقع» في العالم الذي ن ويُحاور. صحيح 
ن هذه العلاقات تنتظم بفنية مُعينةء هى فنية تميِّز الشاعر وتميّز هذه القصيدة, إلا 
ن بنية انتظام هذه العلاقات تتمحور" حول منطق معين يحكمها. هذا المنطق هو على 
علاقة ما بالواقع أو بنيته التي ليست واحدةٌ على مدى التاريخ» وليست هي واحدة في الفكر 
الناظر إليهاء والتى تشكل مقاربتها معابر وأشكالا مُتعددة.» ٠‏ ا 

وفي مكوناك. عا الحركة الثانية تقول الناقدة: «يتكون عالم الحركة الثانية من: 
البنادق - المقاول - إله الجنود. وتتركز فاعلية هذه المكونات بشكل أساسي حول معاني 
الإحاق أي اة ته تيدف دة الفاعلنة كمد ام وال كمي هن هه القاعلية 
الأفعال الآتية: 


ع 


أ 
1 


شس س ر 
تتجهان [أي يلحق بمجيئه هذا الذي يتبع] 
ويأتى الحمافات 


سے اللخاق ب 


[فيوي القع ياكجاءالوطى] 


تطارد 


.١5١ انظر: في معرفة النص»‎ "٠ 

أ" انظر: في معرفة النص» .١57‏ 

" الفعل خطأ صرفيًا. وهذه الصيغة هى نفسها التى استخدمها الدكتور كمال أبو ديب في دراسته 
السابقة. ويبدو أن هذا الوزن من الفعل الثلاثي ومصدره يغلب على اللهجة الشامية. 

"" انظر: في معرفة النص» .٠١١ 23161١‏ 1 


oV 
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ثلاحظ أن هذه الأفعال لا تحمل معنى فاعليتها الحقيقية التى تمارسها في القصيدة. 
إذيا تق مه الذى مىن التصيدة الامنداء والقتل» ذلك أن هذه الأقمال ن معد 
الاتجاة ولا قظهن اعا إلا يكحفيق هذا اة لكمدا في" 

ثم تقارن الناقدة بين أفعال كل من الحركتّين وما تُحققه من أفعال على النحو التالي: 


الفعل ما يحققه الفعل 


تطير الطيران 

ارتفعنا 2 الارتفا 

الحركة الأولى "نا مضع 
قها انطلاقها 


أقمنا الإقامة 


للح هذا أن الفعل تمك كماما ها ت إن ليذه الأقعال هورة لا مسقل الكو 
وأن فاعليتها تدلٌ على هويتهاء بعكس أفعال الحركة الثانية: 


الفعل ما يحققه الفعل 
تتبع القتل 
تتجهان شراء الأذرع 
تهوي القتل 
تظازن القتل 


إن هذه الأفعال لا تّفيد عن معنى حقيقة فاعليتهاء لأن هذه الحقيقة قائمة فيما 
AGS ag EE AA JEAN‏ الك عي AS‏ مكعادية ANN‏ 
دلالتها هى الاتجاه. والاتجاه» بوصفه دلالة» يُخفى ما تحمل أفعاله من أهداف.*"٠‏ 


*" انظر: في معرفة النص» ۲١٥٠ء .٠٠١١‏ 
" انظر: في معرفة النص» .١55‏ 
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النقد البنيوي 


وفي العلاقة بين الفن والواقع» تقول الدكتورة يُمنى: «تتحدّد حركة الانبناء اللغوي 
ا ضرورةً للمنطق الذي يرى"" إلى هوية هاتين الحركتين. إن إهمال المنطق الذي 

يُشير إلى موقع الفكر الناظر في الواقع الاجتماعي والرائي إلى بنيته والذي هو حاضر في 
العمل الأدبي بوصفه أثْرًا فنيًا متميرًا يؤدي إلى المزالق الآتية؛ أولا: إلى النظر في القصيدة 
وكأن المنطق الذي يحكم بنيتها هو فقط منطق اللغة. ثانيًا: إلى إغفال عنصر «المضمون» 
في حضوره في حركة الانبناءء أي في حركة علاقته مع بقية عناصر القصيدة التي تولف 
بمججوعياء ول رك العلاقة فما عه ينية القضيدة: كالكا: إل النظرة ق هده اة 
مثلاء إلى علاقة الحركة الأولى بالحركة الثانية بوصفها علاقة سببية» بحيث تظهر الحركة 
الأولى مجرد أثر للحركة الثانيةء تصير معه هذه الأخيرة هي الحركة الأصل. نُوضح ذلك 
فنقول: إنه في التحليل السابق بيِّنا أن الحركة الأولى لا تظهر في الغالب وفي كثير من صور 
غالمها الشخرية إلا باكر الحلاقة ها وحن الشركة الذاننة. فصوي الحمامات التي «تريد 
ا لها يشير للهذيل العديم» والكى لطر «مذيؤحة»...: وضورة وارتقهيا مما في 
سماء الحمائم» و«أقمنا جدارًا ونمنا على مضض» و«تعبنا زمانًا نلم دماء الحمائم نرسُم 
في السر أجنحةٌ ثم نطلقها في القرى» ... هي صور تظهر في القصيدة في نطاق العلاقة 
الضذاهية دين الحركة الأول :والشركة الخاتية: هذه الصور ليست ثرا تولد» الشركة الخاضية 
E‏ فاعلية الحركة الأولى في علاقتها الصدامية مع الحركة الثانية. ثمّة فارق 

ن تكون هذه الصور أثرًا تولّده الحركة الثانيةء وبين أن تكون أنرًا تُولّده الحركة 

0 طاق العلاقة بيذها ون الخركة الا وحسب طبيفة هة العلاقة ال هي 
هنا داخ إن إخهاء هذا القارق كيرف العظن إل هذه العلافة يوضنفها علا سببية 
تبدى معها صور عالم الحركة الأولى (المسبّب) أثرًا لفاعلية الحركة الثانية 0 
خطورة هده التخلرة' الشتكلية غ كا دة لع يق الخر كن ق العصنيدة لتقف 
هذه الحدود» أي عند حدود عدم رؤية هذا الفارق الذي أوضحناء بل تت ري 
يدق الدها فخطو هزه النظرة WEL ASNT EN GN ISS‏ 

وتنتقد الدكتورة يُمنى العيد البنيوية اللغوية التي تنظر إلى النص على أنه بنية لغوية 
مُنفصلة عن الخارج قائلة: «هذه النظرة لا ترى في القصيدة إلا تُغتهاء وهي لا ترى في 


فى الفعل «يرى» لا يتعدّى بالجارٌ «إلى». 
۷ انظر: في معرفة النص» .١60/-1١65‏ 
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نقد النقد 


اللغة إلا شكلًا خاويًا. وهي في الواقع نظرة أيديولوجية تَمَوّه مصدر الجمالء تَمَوّه معنى 
اللغةء تَقمّعها عن علاقتها بالفكر الذي يُرى بها وعن هذا الذي يراه بها! تقطعها عن 
تاريخهاء عن الحضن الذي تولّد فيه والذي هو المجتمع. حين لا نرى في اللغة سوى هذا 
الشكل المعزول عن مواقع الفكر فيه نترك الباب مفتوحًا لتأويل فوضوي لا يخلى من غاية 
التأسيس لمثل هذه النظرات الجمالية في الفن والأدب. 

ويتمثّل العنصر الثاني في الحيز الذي يشغله عالم كل من الحركتين.» وفي سيطرة 
ال ا ر القن الأول والكافي: دقو ا ركفي ا الأول الا فل 
الشركة الكافية الان الاك همع القصيدة: وهو خن تة وجو الوا الذي 
تقوم به هذه الحركةء فتتبع الحركة الأولى وتتجه نحو مكوناتها. تبداً الحركة الثانية 
فاعليتها هذه الهجومية قبل أن تمعن الحركة الأولى في فاعليتها الأساسيةء أي قبل أن تنوّع 
وتشْكّل على فاعلية الطيران والتحليق» قبل أن تنمى هذه الفاعلية بعيدًا عن هذه الصدامية 
التي ولّدتها العلاقة بين الحركتين. 

يتم الهجوم باتجاه الحمامات» وباتجاه الذين جلسوا في الرصيف يبيعون أذرُعهم. 
يقوم بالهجوم مكونات عالم الحركة الثانية: المقاول ومعاونوه «شخصان يدخلان سيارة 
نقل». 

إن احتلال الحركة الثانية هذا الحيز الواسع» وحتى الكُليء في هدَّين المقطعينء يتلاءم 
وهدف فاعليتها: إنها تنشر حضورها على هذه المساحة الواسعة من زمن القصيدة؛ وتَحُول 
دون الحركة الأولى ودون ممارستها لفاعليتها في صفائها» ٠"‏ 

أما عن الحيز الذي تشغله الحركة الأولىء فتقول الدكتورة يُمنى العيد: «وفي المقطع 
الثالث والرابع تشغل الحركة الأولى الحيز الأكبر. ولكنها تشغله لا بفاعليتها الصافيةء بل 
بفاعليتها المنعطفة, المتحولة إلى حركة مقاومة وصمود. إن ما يتمتل في هذَّين المقطعين 
هى - في الواقع - العلاقة بين فاعلية الحركة الأولى وفاعلية الحركة الثانية في طابعها 
الصدامي الذي أوضحناه. إن احتلال الحركة الأولى هذا الحيز في المقطعّين الثالث والرابعء 
يدل على استمرارهاء رغم هجوم مكونات الحركة الثانية الواسع» ورغم الهدف الذي يحمله 
هذا الهجوم. إن حضور الحركة الأولى في هذا الحيز الواسع» وبعد هذا الهجوم» يُشِير إلى 
موقع الفكر الذي منه ينظر الشاعر إلى العلاقة بين الحركتّين.» "" 


PA 


“" انظر: في معرفة النص» .٠١۸‏ 


النقد البنيوي 


وق العلاقة بين الحركين تقول الناقدة: «تبدى الغلاقة بين الدركدين = ألتى فى أيضا 
رة وة ال فيضن مها القصيدة هى اله الذى يلتق غد ل 
ينتج هذا الالتقاء صذامًا وتنمى الحركة» وهي المحؤر الذي تتينين "© فيه غناضر القصيدة 
فتنهض بنيتها وتتكامل.» "١‏ ۰ 

وتوازي الدكتورة يُمنى العيد بين الطابع الصدامي الموجود بين الحركتين بالطابع 
الصدامي الموجود في الواقع المعيشء فتقول: «ليست القصيدة قول شعريًا للحركة الأولىء 
بل هي قول لهذا الواقع الصدامي بينها وبين الحركة الثانيةء والذي هى واقع صدامي في 
المجتمع. تكشف القصيدة عن بنية لهاء تطول في آليتهاء بنية الواقع الاجتماعي التي ا 
إليها الشاعر”” أو التي يضيئها الشاعر. يُضيئها حين يقولها شعرًاء يُضيئها حين يتمد 
زمنهاء يضيئها حين ينفذ إلى الأساسي فيها ويكشف آليته ... ولعلّنا نستطيع أن نقول 
في هذا الصدد: إن قيمة العمل الفني هي في أن يتميّز في النفاذ إلى هذه الأحشاء لتبقى 
هذاه الأحقاء 'أجشاءة يوضفه- فنا قلا يسقط ق العاذلات المسطحة أو في معادلات مم 
النشاطات الفكرية الأخرى.» 

ويتمثل العنصر الثالث في حركة مكونات عالم الحركتّين. وهنا تقول الدكتورة يُمنى 
العف وذكزنا أن حركة الكماعات: تشكن اتدرعة الأول ق القصيدة .وان حركة البنادق 
تُشكّل الحركة الثانية فيها. غير أن كل حركة من هاتّين الحركتين تضم أكثر من حركة 
فيها. ننظر في حركة الحمامات فنرى أنها تضم: حركة الحمامات» عموديًا في اتجاهين: 
الأرض والسماءء وحركة الذين يبيعون أذرعهم» عموديًا في اتجاهين: الجلوس والوقوف. 
وحركة ضمير الْمتكلّم «نحن/نا»» عموديًا في اتجاهين: الأرض والفضاء. 

أما حركة البنادق فهي تضم: حركة البنادق» في اتجاد واحدٍ غير مُحدَّد بذاته (نحى 
الحمامات). حركة المقاولء في اتجاو واحد غير مُحدد بذاته (نحو الأذرع). حركة إله الجنودء 
في اتجاه واحد غير مُحدد بذاته (نحو عالم الحمامات)., ”7 


*" انظر: في معرفة النص: 2158 .٠١۹‏ 

'” ريما تقصد الناقدة بهذا الفعل «تتبنين» أي تتداخل فيه عناصر القصيدة. 

.١69 انظر: السابق»‎ ”١ 

"4 الذي أعرقه هو أن الفعل يرى مُتعدٌَ ب «الباء» فكيف يأتى ب «إلى»؟ وريما تستخدمه الناقدة في هذا 
الموضع بمعنى الرؤية البصرية «ينظر»» فيستقيم التعبير «التي ينظر للها الشاعر ..» 

*” انظر: في معرفة النص» .157-١695‏ 
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ثم تربط الناقدة بين حركة الحمامات وحركة مكونات عالمهاء فتقول: «تتحدّد العلاقة 
بين حركة الحمامات والحركات الأخرى لمكونات عالمها بوصفها علاقة تداخل لا صدامية 
فيها: حين تسقط الحمامات تسقط فوق أذرُع من جلسوا في الرصيف. تدخل في حركة 
أذرُعهم؛ وحين تعاود حركتهاء يدخلون في حركة الطيران التي هي حركتها. يقول الشاعر: 
«ارتفعنا معًا في سماء الحمائم.» 0 اتجاهها العمودي نحو الأرض تلتقي حركة الحمامات 
بالحركات الأخرى المكونة لعالمها. تتوحّد الحركات كلها في فاعلية النهوض والطيران. تقوى 
فق توحوها وستمن ف "التمليق: 

وفي علاقة حركة البنادق بالحركات الأخرى المكونة لعالمها تقول الناقدة: «تتحدّد 
العلاقة بين حركة البنادق والحركات الأخرى لمكونات عالمها بوصفها علاقة تواز؛ فحين 
تتبع البنادق الحمامات؛ تتَّحِه أيضًا عينا المقاول إلى الأذرُع الُستفزةء كما يأتي إله الجنود. 
حركة البنادق ذات اتجاه واخرة وكذلك حركة المقاول وحركة إله الجنود. الحركات هذه 
تتوازی» تلتقى لا في تداخلهاء بل في هدفها. وفي تداخّل هذه العلاقات بين الأجزاء والكليّات 
ومضا ركفي فى فا ا كقول ا به مسن ال ن و العلدهة إن هة 
الحمامات والحركات الأخرى لمكونات عالمها من جهة» وتظهر دلالة العلاقة بين حركة 
البنادق والحركات الأخرى لُكونات عالمها من جهة ثانيةء في ضوء العلاقة بين الحركة 
الأولى والثانية» أي بين حركة الحمامات وحركة البنادق. فعلى هذا المحور تتحدّد طبيعة 
العلاقات بين مكونات عالّم كل حركة من حركتي القصيدة., '" 

وأخيرًا يأتي العنصر الرابع الذي يُمثل سيرورة بعض مكونات عالم الحركتين. وهنا 
تقول الدكتورة يُمنى العيد: «تتجلّى الآلية التي تحكم بنية القصيدة في سيرورة مكونات 
عالّم الحركتين. فنحن نلاحظ أن بعض المقاطع في القصيدة تنتهى بما يُشبه اللازمة: 
«يقول المقاول: نرجع بعد الغروب. تقول الحمامات: أهجع بعد الغروب. يقول المغني: 
بلادي كاذ القرون مويقول: ازل هضا لحيس تقول الخماماف هل قال سا يقول 
النقابي: إن السواعد أبقى.» «يقول المناضل: إنا سنبني المدينة. تقول الحمامات: لكنني في 
افك تقول الع روي ااه 1 

ثم تعلق الناقدة على هذه الأقوال الثلاثة قائلة: «نرى أن هناك ثلاثة أقوال تُشكّل 
بمجموعها وحدة أو لازمة تتكرّر في كل مقطع من المقاطع الثلاثة في القصيدة. ونرى 


انظر: في معرفة النص» 171 -15175. 
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3 
0 


أن قائل القول في هذه الوحدات يتغيّر أحيانًا «المقاول والمغنى»» ولا يتغير أحيانًا أخرى 
مامات 

وترصد الناقدة تحليلًا خاصًا لكل قول: «إن قائل القول الأول «المقاول» يتغيّر في 
اللازمة الثالثةء أي في نهاية المقطع الأخير من القصيدة. والواقع أن قائل القول ليس هو 
الذي يتغيّر بل إن القول ينتقل من المقاول إلى المناضل. يغيب المقاول في القصيدة» يحضر 
المناضل فيها ويصير القول له. ينتقل القول من مُكون من مكونات الحركة الثانية إلى 
مُكون من مكونات الحركة الأولى. ويصبح القول بالضرورة وجهًا من أوجه فاعليتها التي 
هى الطيران والبناء. يبدى قول المناضل: «إنا سنبنى المدينة» صودًا في هذه السيمفونية التى 
تقول يما وااحدًا'بأصوات محتلفة تنصي كلها إلى عالم الشركة الأون أو إلى عالم الخلم 
فا ودن هذا الان ا3 اما جوز هالع" المرعة الأول ا ا 
بمختلف هذه المكونات كما تراها عين الشاعر في سيرورتها في القصيدة» °^ 

وفي القول الثاني تقول الناقدة: «إن قائل القول الثاني «الحمامة» لا يتغير: الحمامة 
رمز أساسي وشمولي في القصيدةء وهي تقول بهذا الصوت الذي يُعانق الحاضر والُستقبل. 
كأنهاء في ثباتها صوت التاريخ الواثق من حركته» أو كأنها صوت الزمن المستمر أبدًا 
هكذا. وحين يستشرف المناضل المستقبلء ويقوّى عزمُه على البناء «إنا سنبنى المدينة.» 
تقول الحمامة إنها في المديئة: «لكنني في المدينة.» تستدرك قول الأُناضل وتؤكد حضور هذا 
المستقبل في الحاضرء وترى أن الزمن الآتي هو زمنها الآن.» 

أما عن القول الثالثء فتقول الناقدة: «إن قائل القول الثالث هو في اللازمات الثلاث من 
مُكونات الحركة الأولى» وهو وحدّه الذي يتغيّر أو يتطوّر من «الُغني» الفرد إلى «التّقابي» 
أو الجماعة فإلى «المسيرة». أي إلى هذا الحشد الجماهيري الوا من الموقف الفردي 
الرومنطقي إلى الموقف الجماعي الواسع.» 

وتصل التاقدة من هذا التحليل إلى إكبات نه التدركة الأول حرعة الحهامات يكل 
مكوناتها: «هكذا لا يبقى قول في نهاية القصيدة إلا لمكونات الحركة الأولى كما هي في 
تطوّرها وفي رؤية الشاعر لها. أي كما هي في المنطق الذي يحكم القصيدة.» 

رضن الدكذورة دااع مق هذه القواء 5 البنوو يه لقضيدة سعد" ت إل 
إثبات العلاقة بين الفن والواقع» فتقول: «إن التناقض الذي تحمله القصيدةء بوصفه 


* انظر: في معرفة النص» 2371 .٠١٤‏ 
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تناقضًا تناحريًا بين حركتيهاء والذي يقوله الشاعر الناظر في الواقع» قصيدة أو شعرًا في 
قصيدة» هو صراع بين قوتّين اجتماعيتّينء هما: الطبقة العاملة والفكات الاجتماعية الأخرى 
التى ھی حلیفتها. ۸ 


وتتلخص ملحوظاتى على هذه القراءة البنيوية في النقاط الآتية؛ أولًا: فرت الدكتورة يُمنى 
الح انض هن خلال اا ا ااي والشكري: و ن هذا الإطان الوا 
الأمساعي الذي أضيفاه «مهؤلدمان» عل البنيوية اللقوية #٠‏ أى آنا تقتربي ق ا من 
الفقلسفة الماركسية القن كاد تحطن إلى الأدن من خلال عات بالواقم: وتأكيدًا لذلك: 
ربط القاقدة بين القطى الذي 'يحكم خر ااه داخ القن والمنظى الذى يقير إلى 
موقع الفكر الناظر في الواقع الاجتماعيء مؤمنةٌ بأن إهمال المنطق الأخير - عند تفسير 
النص - يؤدي إلى كثير من المزالق. 

وهنا تقول الدكتورة يُمنى العيد: «هذه النظرية (أي التي تفصل بين النص والواقع 
الاجتماعي والفكري) لا ترى في القصيدة إلا لُغتهاء وهي لا ترى في اللغة إلا شكلًا خاويًا. 
وهي في الواقع نظرة أيديولوجية ثموّه مصدر الجمالء تمه معنى اللغة» تقطعها عن 
علاقتها بالفكر الذي يُرى بهاء وعن هذا الذي يراه بها! تقطعها عند تاريخهاء عن الحضن 
الذي تولد فيه والذي هو المجتمع. حين لا نرى في اللغة سوى هذا الشكل المعزول عن 
مواقع الفكر فيهء نترك الباب مفتوحًا لتأويل فوضويّ لا يخلى من غاية التأسيس لمثل هذه 
النظرات الجمالية في الفن والأدب.» 58 2 7 

وهنا ينتقد الدكتور عبد العزيز حمودة الدكتورة يُمنى العيد» إذ يقول: «وريما تكون 
بكراضية کک الخطيي ( مدي ال كول او کر هاف ال ا 
لهذه الحيرة والارتباك بين طرفي الثنائية. فهي أيضًا تُحاول تحقيق تزاوج مُستحيل بين 
نقيضين. وهي محاولة لا يملك الإنسان آمام فشلها إلا آن بتغاطف مع الباحثة في متها 
الح 


7" انظر: في معرفة النص» .1717/-١76‏ 

"* انظر: رامان سلدنء النظرية الأدبية المعاصرة ترجمة الدكتور جابر عصفورء الهيئة العامة لقصور 
الثقافةء الطبعة الثانية 1557م .45-/1١‏ 

* انظر: في معرفة النص» .١5/‏ 

4 انظر: المرايا المحدية, 9١5؟.‏ 
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النقد البنيوي 


ويقصد الدكتور حمودة بطرفي الثنائية؛ أي دراسة النص في إطار مرجع خارجي أو 
دراسته في إطار طبيعته اللغوية الداخليةء مُنفصلًا عن مرجعيته الخارجية. والارتباك الذي 
يقصده هناء هو قوله: إن الماركسيّين البنيويّين وضعوا أنفسهم في مأزق» إذ كيف يفسرون 
النص الأدبي بنيويًا «في إطار الداخل» في حين أن فلسفتهم قائمة على العلاقة بين الفن 
والواقع 

ومن الُفيد هذا أن أذكر ما ردّدته الدكتورة يُمنى العيد في هذا المجال» تقول: «إن 
النص 2 داخلا معزولًا عن خارج هو مرجعه. «الخارج» هو حضور في النص ينهض 
به عانًا مُستقلًا ... وعليه فان ن النظر في العلاقات الداخلية في النص ليس مرحلة أولى تليها 
E‏ يك ها الريظ ون هده SN‏ يسن ES‏ بوي دما A‏ 
في النص. بل إن النظر في هذه العلاقات الداخلية هو أيضًاء وفي الوقت نفسه»ء التطوؤر في 
حضور هذه العلاقات في النص., ٠١‏ 

ولست أدري ما الذي يريده الدكتور عبد العزيز حمودة؟ لقد رفض الدكتور حمودة 
من قبل على كثير من صفحات كتابه «المرايا المحدبة» البنيوية اللغويةء ونظر إليها بوصفها 
بحا ن الحدن ف دد اا 

ونفهم من ذلك أن الدكتور حمودة لا يريد يد أن فر الخْصٌ تفسيًا لغويًا متغلقًا عن 
ذات اللغة. وعندما تقرأ الدكتورة يُمنى العيد النص من خلال علاقته بالواقع المعيش الذي 
نشأ فيه» يرفض الدكتور عبد العزيز حمودة هذا الاتجاه أيضًا مُتهمًا محاولتها بالتلفيق. 

والحقيقة أن الدكتورة يُمنى العيد لم تخلط بين النص والواقع. ولم تقل قط إن النص 
مجرد نقلٍ حرفي للواقع؛ وهو ما كان يمكن أن يُتخوّف منه حينئذ» بل أعطت النص حقه 
في الاستقلال. دت تقول في تعليقها على نص سعدي يوسف «تحت جدارية فائقة الحسن»: 
«إن رؤية الأساسي في الواقع في هذا الصراع» أو رؤيته في شكلٍ من أشكال تمَظهُره» من 
هذا الموقع الفكري أو من موقع فكري آخرء لا يعني تماثْلّا في بنية القصيدة. على تعدٌّدها. 
وفقًا لهذه الرؤية أو لهذه المواقع. فنحن هنا قي معادلةً بين هذه الرؤية أو هذا الموقع 
الفكري من جهةء وبين بنية القصيدة من جهة أخرىء كما أننا لا ثقيم بين بنية القصيدة 


'* انظر: في معرفة النص» .٠١‏ 
'* لقد خصّص الدكتور عبد العزيز حمودة فصلًا كاملا سمّاه «البنيوية وسجن اللغة». انظر المرايا 
المحدبة, ۲۹۰-۱۷۷. 


نقد النقد 


وبين الواقع. إنما نُحاول أن نرى إلى هذه الآلية التي تحكم بنية القصيدةء وتكشف العلاقة 
بين المنطق الذي يَحكمها وبين المنطق الذي يحكم بنية الواقع» والذي هو منطق يرى إليه 
الشاعر من موقع فكري مُعين. ومن ثم نرى كيف وإلى أي مدّى تحمل هذه العلاقة رؤية 
الأساسي في الواقع!»"' وليس ثمة عيب أن يستعين الناقد بالخارج في تفسير النص الشعري 
- رغم استقلاليته - إذا فرض النص عليه ذلك. 

والحقيقة أن رفض الدكتور عبد العزيز حمودة لآراء الدكتورة يُمنى العيد» ليس 
مُوجهًا إلى شخصهاء لكنه موجه إلى البنيوية على وجه العموم» بل إلى المناهج النقدية 
برمّتهاء وهو ما شغْل به في كتابيه: المرايا امحدبة» والخروج من التيه. 

ثانيًا: اعتمدت الدكتورة يُمنى العيد على جدلية الثنائيات» وهى أحد الإجراءات المهمة 
للحي البفوف .مكل اا ا ی ن ول ا رهما کر 
«الحمامات» وحركة «البنادق»» وكذلك دراستها للوحدات الصغرى وعلاقتها بالوحدات 
الكبرى عندما تناولت مُكونات كل حركة من جهة» وحركة هذه المكونات» وعلاقتها بحركة 
الحركتين الكُبريّين من جهة أخرىء وعلاقة هذا كله ببنية النص ذاته» ثم علاقة النص نفسه 
بالبنية الاجتماعية والفكرية» واعتمدت في إيضاح ذلك على بعض الرسوم. 

ثالنًا: استعانت الناقدة ببعض الإمكانات اللغوية في إبراز الدلالة» مثل اعتمادها - على 
سبيل المثال - على موقع الفاعل في دراستها لسيرورة بعض مكونات عالّم الحركتين. وأثر 
هذا الفاعل دلاليًا مثل (المقاول والمناضلء والحمامةء والمغني» والنقابيء والمسيرة.) وكذلك 
دلالة الأفعال فيما إذا كانت تدلٌ على معناها الأصلي دون تمويهء أو تُحقق معاني أخرى, 
وبخاصة أنها دعّمت هذا الاتجاه بالمقارنة بين الوجهّين. وأخيرًا تفريقها بين الجماليات 
اللغوية للحركتين «تطير الحمامات في ساحة الطيران» والبنادق تتبعها». 

وتأتي مخالفتي للدكتورة يُمنى العيد في نقطتين؛ الأولى: استخدامها غير الدقيق لبعض 
الصّيّعْ الصرفية» مثل (تمفصلء تمظهرء تمحور)؛ إذ إن وزن فعلل لا يأتي إلا من فعل 
رباعي. وهو أيضًا ما لظ على الدكتور كمال أبى ديب. ويبدو أن هذه الصيغ تغلب على 
اللهجة الشامية» بل لقد تأثر بها بعض النقاد المصريين.”* وكذلك استخدامها لحروف جِنٌّ 


” انظر: في معرفة النص» 217/8 .٠١۹‏ 
"* من هؤلاء النقاد الدكتور محمد فكري الجزار. انظر: العنوان وسيميوطيقا الاتصال الأدبيء الهيئة 
العامة للكتاب ۱۹۹۸م ۸٤‏ 85. 
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النقد البنيوي 


مع أفعال ليست من لوازمهاء مثل استخدامها مع الفعل رأى حرف الجر إلى. وأيضًا في 
تعليق الجواب في بعض الجمل والفقرات وبخاصة عندما تبدأ جُملتها بالمصدر الول بأن 
والفعل مثل (أن تبدأء أن تقوم أن تأتي).““ 

وتتمثل النقطة الأخيرة في وقوع بعض تعليقاتها في ضرب من الالتباس وصعوية 
الفهم» مثل قولها: «إن قدرة هذه العبارة «تطير الحمامات في ساحة الطيران» على الترميز 
قائمة في غياب هذا الترميز وفي حضور القصيدة ككل. وهم هذه العبارة ببساطتهاء 
بالتصاقها بواقعهاء بمدلولها الذي تحملء حتى الشفافية والالتباس» ولكنهاء في حضورها 
في القصيدة تشي بمخزونها وتفضح بساطتها» °“ 


وخلاصة القول: إن النقاد العرب استطاعوا أن يُطوّعوا ا منهج البنيوي لقراءة النص العربي؛ 
إن رفضوا البنيوية اللغوية القائمة على انغلاق النص على ذات اللغةء واستعانوا بيعض 
المرجعيات الخارجية التي يمكن أن تُفيد عملية التفسيرء شريطة ألا تكون تلك المرجعيات 
هدقًا في حدّ ذاتهاء بل آليات مساعدة في عملية التلقى. 


“" انظر: في معرفة النصء ۷١٤۱ء .١5/‏ 
“" انظر: السابق» .١5/‏ 


1۷ 


تتمثّل أولى القراءات السيميولوجية في الدراسة التي قدَّمها الدكتور عبد القادر الرباعي في 
م الع كفل اكد الشعن العاهتر ها تؤقة فاه الناقه: هذا و 
«الليل» بتجلّياته السيميولوجية في الشعر المعاصرء مُستشهدًا لإثبات ذلك بشاعرّين من 
شعراء الحداثةء هما: الشاعر محمود درويش والشاعر صلاح عبد الصبور. 

ويقدم الدكتور الرباعي في بداية دراسته التطبيقية مدخلا تنظيريًا يُوضح فيه طبيعة 
معنى المعنى /المدلول ووظيفته لدى علماء اللغة وبخاصة «أوجدن» و«ريتشاردز». وفي 
هذا الجانب يقول الدكتور الرباعي: «تبنى مشكلة معنى المعنى - كما أشار «ريتشاردز» 
و«أوجدن» - على أساس اف الكلمة في النص. فهما يريان أن هذه الكلمة داخل 
سياقها يمكن أن تكون واحدة من كلمتّينء هما؛ الأولى: كلمة الإشارة التي تعني في موضع 
استخدامها تعزيز الدلالة على أمور ذات مرجعية مُعينة أو تنظيمها أو الربط بينها. 
الأخيرة: الكلمة الانفعالية وهي الكلمة التي تعبر عن المواقف» أو تثير المشاعر. 

ويُشيران أيضًا إلى أن هاتّين الوظیفتین المتغايرتين تّبرزان على صعيدّينء هما: جانب 
المتكلم وجانب المستمع. أما الوظيفة الإشارية للكلمة فتتضمّن الإشارة إلى الأمور ذات 
المرجعية المعينة» والترابط فيما بينها بدلالات معنوية مُشابهة لدى المتكلم والمستمع» لكن 


' انظر: الدكتور عبد القادر الرباعي «معنى المعنى. تجليات في الشعر المعاصر». فصولء المجلد الخامس 


عشرء العدد الثالث» الجزء الثاني خريف 1597١م: .١18-914‏ وقد اكتفيت برصد نموذجَين فقط خشية 
الإطالة. 


نقد النقد 


الوظيفة الانفعالية تتضمن التعبير عن المشاعر والانفعالات والمواقف والحالات العاطفية 
والقوى الداخليةء بما لها من كثافة عالية عند م وكذلك ما تستدعيه تلك الأحوال 
النفسية من إثارات وترابطات داخلية لدى المستمع.»" 

ويوضح الدكتور الرباعي أثر الوظيفة الانفعالية في لامحدودية ا مُستنتحًا 
ذلك من آراء «أوجدن» و«ريتشاردز» بقوله: «ونًّا كانت الوظيفة الانفعالية لا ت تشير بشكلٍ 
مباشر إلى ما َير عنه لدى المتكلم / الشاعرء ولا إلى ما تثيره لدى الستمع /القارئ فإن 
المعانى المرتبطة بها غير قابلة للتحديد هنا وهناكء ويذا ينتفى شرط التشابه في الدلالة 
الذي وجذقاه :في الوليفة الإقازية لاح ١‏ 

ثم يُحدَّد الناقد قضيته الأساسية ومنطقة عمله في تلك الدراسة بقوله: «وتأسيسًا 
على هذا الفهم لمعنى المعنى الذي يتجاوز المباشرة وينفتح على «حقل من المعاني» أو 
اللامحدود فيهاء سأحاول في الصفحات التالية قراءة نماذج شعرية حديثة في النص 
الشعري» وسأحصر مناقشتي في ظاهرة واحدة حتى تبين الفروق الفردية في التعامّل 
معها استغراقا لانعكاساتها في النفس» وامتداداتها في التجرية» وترابطاتها في شبكة 
علاقات النص., ؛ 

وبعد أن رصد الناقد انعكاسات «الليل» في التراث الشعري» دخل مباشرة إلى نموذجه 
الأول في شعر الحداثة بقوله: «لكن الليل عند آخرين ذو وقع مختلف تمامًا. فهذا محمود 
درويش يسير والليل على درب واحدء فماذا كانت النتيجة؟»* ثم يسوق الناقد قول 
درویش:' 


... وأنا أنظر خلفي في هذا الليل؛ 

في أوراق الأشجارء وفي أوراق العمرء 
وای ف5ذاكرة الماع وق :ذلكرة الزطل 
لذ ايض فق هذا اللي 

إلا آخر هذا الليل. 


” انظر: مجلة فصولء السابق: .٩۷‏ 

" انظر: السابق» الصفحة نفسها. 

* انظر: السايق نفسه» الصفحة نفسها. 
° انظر: السابق نفسه .٠١١‏ 


النقد السيميولوجي 


دكات الساعة تقضم عمري اة كانية: 

وتقصّر أيضًا عمر الليلء 

لوقك فى اا و و 

وعليه» 

ولكنَّ الليل يعودُ إلى ليلته, 

وأنا أسقط في حفرة هذا الظل. 

ويبدأ الناقد قراءته الأولى لهذا الدالٌ /الليل عند درويشء مُرتثيًا أنه أي الليل - 
رمز للاحتلال. ويتضح ذلك حين يقول: «مَن خَبَرَ شعر درويش وتعامل معه وعيًا 
وتحليلًاء فإنه قد يرى في هذا الليل رمرًا لغاصب بلد الشاعر» وعند ذلك تصبح المقابلة 
بين الشاعر /الليل» مقابلة بينه وبين عدو خارجي اقتحم عليه داره وأخرحّه منها. وقد 
كرك فو الل عفد درن د هذا الع" ويد اف عن هذا انراق 
بقول محمود درويش من قصيدة له بعنوان «خطوات في الليل»:” 

دائماء 

نسمعٌ في الليل خطى مقتربة 

ويفرٌ الباب من غرفتنا .. 

دائمّاء 

كالسّحب المغترية! 

ظلّكِ الأزرق من يسحبه 

من سريري كلَّ ليلة! 

الخُطَّى تأتي وعيناكِ بلاد. 


ويقول في موضع آخر:؟ 


أرى ما أريد من الليل ... إني أرى 
نهاية هذا الممرٌ الطويلٍ على باب إحدى 
المدن. 


' انظر: ديوان «أرى ما أريد»» دار تويقال للنشرء الدار البيضاءء المغرب ۱۹۹۰م 6. 


۷١ 


نقد النقد 


ويعلق الناقد على دال «الليل» في هذين النموذجين بقوله: «فالليل في القولّين رمز 
لهذا الكابوس الذي اسمّه الاحتلال ٠١‏ فهو 2 الذي يرئ نهايته» أو الذي يرقب الخطى 
القادمة لتخلّصه من آثامه وطغيانه. فاقتران الليل بالاحتلال هو الرمز القريب الذي يرد 
على الخاطر في أول مواجهة مع القصيدة.» ١١‏ 

1 كان دال «الليل» يودي وظيفةٌ انفعالية لدى المبدع والمتلقي» فهو غير مُرتبط 
بمدلولٍ مُعينء بل يظلٌ هذا المدلول مرهونًا برؤية الشاعر وبإثارة المتلقي» وتسير - طبقًا 
لذلك - مدلولات الدوال المكونة للنص في ركاب مدلول الليل. ومن ثم تصبح «أوراق 
العمر» وجود الشاعر و«ذاكرة الماء» عزيمة الحياة الحاضرة لدى الثائرين» و«ذاكرة 
الرمل» براك أمته. وتمسي «الحفرة» رمرًا لظلّ الحقيقة القادمة مع النصر الآتي من 
يحيو 17 

غل :هوا اتن يد وال ال ق القزاءة الأو قاق مرق ا ول اتال لك 
ليس ارتباطًا نهائيًا؛ لأن تعدّد القراءة يفضي إلى تعدد المدلول/ معنى المعنى. وحول هذا 
الطرح يقول الدكتور الرباعي: «ونًا كان معنى المعنى في نص شعري ما مُرتبطًا بقراءة 
هذا النص» ثم نا كان هذا النص قابا لأن تتعدّد قراءته وتتنوّع بتعدٌّد قارتيه وتنؤع 
مواهيهم وثقافتهم وتجاربهم وعصورهم وما 0 ذلك» فإن معنى المعنى قابل لأن يتعدّد 
ويتنوّع بحسب تعدّد هذه القراءات وَكترغها ١‏ 

وانطلاقا من هذاء شرع الدكتور الرباعى في قراءة ثانية لدالٌ «الليل» داخل هذا الننص 
مقن و بذ اليك ف القراءة ا ر او الداخلي للشاعر. 

ويتكئ الناقد على جماليات النص لتوضيح ما ذهب إليه في قراءته الثانية» فيقول: 
«يُطالِعنا هذا الليل منذ البيت الأول في القصيدةء على أنه عدو الشاعر الذي يسير خلفه 
يعسن كل آنا أن وکو كل ما نكيم من قاق ف مو قف ومكاتة. مشو قف الكل 
حرف «الواو» الذي ابتدأ الشاعر به على أنه حرف استئناف. فقد کن ١‏ مع 0 «وأنا 
أنظر» إيحاءً بأن تلك الأفعال التي أحدثها الليل كان الشاعر يُراقبها مُستغربًا؛ لأنه لم 
يكن يتوقعهاء فهي تَصدُّر عن عقلية لا تدرك تماما نتائج ما تفعل. كما يستوقفه اسم 
الإشارة «هذا» السابق على الليل في بداية القصيدة أيضًا. ولعل اسم الإشارة «هذا» في 


۷ انظر: فصولء السابق نفسه» .٠١١‏ 
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النقد السيميولوجي 


مَوضعه إيحاءٌ بأن الليل ليس طارتًاء وإنما تشكّل منذ زمن وأصبح له تأثير سلبي حتى 
غدت الإشارة إليه تخصيصًا لا تعريقا.“' أما عبارة «خلفي» فارتباطها بسياق الكلام 
في موضعها يُوحي بمُلازمة الليل للشاعر وتتبّعه إِيّاه تتبّع الغريم غريمه؛ كي يتعرف 
E‏ ا ای إن ق هذا لإ بقل خطوزة عن القدئ 
الخارجي الْمشترّك بينهما» ٠١‏ 

ولم يفت الناقد أن يعتمد على منطقة الزمن في إيضاح المدلول الثاني لليل» فيقول: 
«الفكل اف مركه شفينا كفو واج ا فى وف ال جا دو ن 
أخطارء وواحدة للأمام في «أوراق الأشجار وأوراق العمر» خوفًا عليها منه. لهذا كانت 
«أوراق الأشجار» رمرًا مُتعدّد المعاني» فهي توحي بالخضرة والنماء كما توحي بالانغراس 
الثابت في عمق الأرض» ؤي شعابها وقوق تلإلها وغل سهولها وبين صخورها. وشأن 
الأشجار شأن أهلهاء فحالها من حالهم. لذا كانت خُضرتها رمرًا لآمالهم وطموحاتهم في 
حياة رغيدة. ٠‏ رمرًا اق فيها وثباتهم فوقها.»١١‏ 

وكات طعا أن قطان ااك إلى محاقشة جضن الفا قات الي رن المفارقة مين 
ناي الشاعن الشرق وبين مفاضدرة الفاق كا دراه قول ولق بدا "هذا كله كارا ن 
خيال الشاعر حين جمع بين «الأشجار» و«العمر» على مظهر واحد هو «خضرة الأوراق» 
مُنطلقًا في ذلك من أنَّ بقاء الأوراق على الشجر رمز للحياةء في حين أن تساقطها رمز 


^ انظر: الأعمال الشعرية الكاملة» المؤْسّسة العربية للدراسات والنشرء بيروت» الطبعة الثالثة ا/191م, 
«ديوان أحبك أو لا أحبك»: .1٤١ ٠٤١‏ 

* انظر: ديوان «أرى ما أريد»» .٠١‏ 

'' أرى أن يقول: «الذي يسمي الاحتلال.» 

0 انظر: فصولء السابق»‎ '١ 

" انظر: فصولء السايق نفسه .٠١”‏ 

" انظر: فصولء السايقء /51. 

“" أدرج «بيرس» أسماء الإشارة بين المؤشرات. انظر في هذا الرأي ورد الدكتورة سيزا قاسم عليه: الدكتورة 
سيزا قاسم والدكتور نصر حامد أبى زيدء مدخل إلى السيميوطيقياء دار إلياس العصريةء بدون تاريخ 
¥ 5 

انظر: فصولء السابق» .٠١١‏ 

“' انظر: السابق» الصفحة نفسها. 
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للموت. ولقد أضاف الشاعر إلى ثناتية الأشجار/العمرء ثنائية أخرى هى الماء /الرملء 
وجعل التقاء طرفيها على حدٌّ مُشترك هو «الذاكرة». وهي ثنائية لا تُكرّر الأولى ولكنها 
تشم اسا إن هذا بق إل كال فاه الأشمار / اتسر مم كاه الا اليل 
ويغدو تبادل الأشياء بينهما مُمكتًا؛ بمعنى أن هناك إمكانًا لإحداث ثنائية الماء / الشجرء 
وثنائية الرمل/العمرء على أساس أَنَّ الماء عنصر حيوي لنمو الأشجار وتثبيتها في باطن 
الأرضء والرمل أصل مَكين لعمر الأمة الذي منه عمر الشاعر. الثنائية الأخرى الْمُتقابلة 
هى ثنائية الحدّين الُشتركينء وهما: الأوراق /الذاكرة. لا نستطيع أن نوجد رابطةٌ مُشتركة 
بين هدّين العنصرين في الظاهرء ولكن حين نعود إلى النص نجد أن هذه الرابطة مُمكنة؛ 
فأوراق الأشجار وأوراق العمر التي يُريدها الليل للهلاك هي حاضر الشاعرء بينما ذاكرة 
الاد وال فى افا رة وا لاقي وعل :هذا يقدق الليل عدر الحاضى وعدي للاكى عل ك 
سواء.»"" وقد جسد الناقد تلك الثنائيات في الشكل الآتي: 


الأوراق الذاكرة 
الحاضر وس الیل سج الماضى 


الأشجار الغمن الماء الرمل 


عل هذا الشحي يدا دال «الليل» يمدلوكين. مخطقين باختلدف القرادة: والهم أن 
المدلولّين كليهما استّنتِجا من داخل النص نفسه» وليس من أية عوامل خارجية مُقحّمة 
على النض. وهذا هو المقصود من قول الناقد؛ إن النصٌّ الشعري كيان لُفوي له وجوده 
المستقل. 


أما دال «الليل» عند صلاح عبد الصبورء فيّمثل له الناقد بقصيدة «انتظار الليل والنهار» ١‏ 
التي يقول عبد الصبور في مقطعها الأول: 


وهكذا مات النهارء 
وهال مكب الشمضن: اسان 


۷ انظر: فصولء السابق» .٠١١‏ 
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ثم تساقط المساءٌ فوقناء 

مثل جدار خرب» وانهار» 

واعتنقت صحيفة السماء والغبراء 

لَمّختا الجبين بالغبارء 

وانطفأت نوافذ المرضىء وأنوار الجسور؛ 

أعين الحرّاس والمآذن. 

تكومت حوائط الظلمة في مداخل البيوت والمخازن» 
فانكفأت كثيبةٌ مرصوصةًء كأنّها مدافن 

منهارة على بقايا جبلٍ منهار. 


ويعلق الدكتور الرباعي على هذا المقطع بقوله: «ففي هذا المقطع يّقرن الشاعر حلول 
الليل بحضور الموت للنهارء ويّحدِث علاقات بين أشياء يتولّد من اجتماعها المعنى الأعمق 
«معنى المعنى». لكن منبع كل هذه المعاني عنده هو العدم والموت؛ فالمساء جدار خرب 
نهان وا5 دقفن اننظ وعدا أن كل هذا الك م يدف كعد ا ال كت القن 
واستدار». الشمسء إذنء هي التي كانت حاتلًا بين الأشياء ودمارهاء بين الحركة ورقدتها. 
فالشمس في ضوئها القيادة والتحكم؛ لذا هي رمز للانضباط والتوازن والتماسّك وحفظ 
اتحياة فن المنديط والاتميان: حضون اتفه حضون الحياةتروقياب الشميين ا 
الحياة. وفي هذا ترجمة أخرى لثنائية الليل/ الموت. لأن حضور الليل يعني حضور الموت 
وغياب الحياة.» *' ۰ 

ويشرع الناقد في تحليل جماليّات المقطع بما يؤكد ما ذهب إليه من أن مدلول الليل 
يعني الموت» وذلك من خلال تحليلاته لمنطقة الفعل وكذلك الصور الشعرية. '" 

وفي مقطع آخر يقول عبد الصبور: 


في آخر المساء شعشعت سحابة بنور؛ 


* انظر: الأعمال الكاملةء دار العودةء بیروت» 19/7م, .٠٠٠١-۳۰۲‏ 
* انظر: فصولء السابق» .٠٠۹‏ 
'" انظر: السابق» ۰۹٠۱ء .1١٠١‏ 


وأومضت حمراء حمرة الزهورء 
سويعةء وانطفأت في عتمة الأفقء 
واندفع النهارء 

«ياحمرة الغسق» 

يا لون عمري الذي ودَّعْنّه حقيقة .. 
وعشته تذکار» 

أضاعك الليلٌ كما أضاعك النهار.» 


وهنا يعلق الدكتور الرباعي بقوله: «يبدو في هذا المقطع شعاع نور يتسلّل وسط 
كل هذا الظلام» فيتحرك في داخل الشاعر خيط من أملء لكن يبقى سويعة ثم ينطفئ 
في «عتمة الأفق». إن تشكيل الشاعر هذا الأمل المنطفئ ساعة نهوضه ليُوحي بأبعاد قد 
تجمعها العلاقة بين صوت الفرد» وصوت الجماعة. أما صوت الفردء فاجتمعت عليه عوامل 
لإضعافه ... إذن» اعتمد الشاعر في تشكيله صورة التقايّل على شعاع نور فرد ضعيف» 
وسط عتمة عامة واسعة الامتداد في الأفق (الجماعة) أو - في المستوى الزمني - اعتمد 
على صرخة تنوير واحدة خافتة تلقى في أسماع جماعة عامة اعتنقت الظلام ا 1 

ويستأنف الناقد تحليله لصورة النهار الذي اندفع «واندقع النهار» بقوله: «تأتي 
بعد هذا صورة النهار مُندفعًا. وكان المأمول أن يندفع مع اندفاع النهار علاجٌ لكل النوائب 
التي جرَّها ظلام الليل. لكن البكائية التي أنهى الشاعر فيها المقطع ووضعها بين قوسين 
«...» تشير إلى عكس ذلك ونقيضه. فالنهار والليل مُتساويان في عدوانهماء وقد تعاونا 
على تضييع عمره. إن تشكيلة بكائية الذات القوسة لتوحي بأن تلك الصرخة التنويرية 
اا والح مهل فوا و اا في صر حت ی وق رام الو جر 
... وحقيقته»» مما يُوحي بأن فيها الانقياد لو أنها سُمعَت. لكنها كانت حقيقة عاشها 
لفترة ثم ودّعها بعد أن ضاعت نهارًا كما ضاعت ليلاء وأصبح يعيشها «تذكار» تاريخ 
مضى. وهكذاء أصبح تشكيل المقطع موحيًا بصرخة فردية تاهت في غياهب العموم وورّثت 
بكائية للذات» تلك الذات التي سعت إلى إحياء القيم فضيعها مسعاها.» '” 


'" انظر: فصولء السابق: .١١١‏ 
*" انظر: فصولء السابق: .١١١‏ 
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وإذا كان الشاعر قد رصد مطلع النهار في المقطوعة السابقةء نراه في المقطوعات 
التالية يستكمل هذا الرصد الذي ينبع من نفسه وينعكس عليها أيضًا. وقد اهتمٌ الشاعر 
بلحظتين مَهِمَّتَين؛ هما: لحظة الضحىء ولحظة الغروب «الأصيل». يقول عبد الصبور في 
اللحظة الأولى: 


وهكذا مات المساء. 

وحين تقَلَّبّت على ضلوعها الشمس, 

وهبت تعتلي السماء 

تنك شوار و الدينة الزعناء 

أصوات ضجة بلا إيقاعء 

وانسكبت مجامر الشعاع» 

تمور في العيون» تكشف الظلال» 

أواه يا نور الضحى! 

ملأت قلبی فزهًا وترحًا؛ 

لأنني رأيث قوق ما أردث أن أرئ: 

بوركت وقدة الظهيرة. 

النور يجلد العيون» تعشیء» لا ترى 

من البيوت والبشر, 

سوى مكعبات لون وحجر. 

ومن الواضح أن الملل الذي خيّم على وجدان الشاعر في نهاية الليلء وقبيل اندفاع 
النهار» بعد أن انطفأت سحابة النور» استمرت على وجدانه أيضًا في لحظة الظهيرة «أواه 
أاحون ك فك رركا a‏ الفهان: إل "فيارد A‏ 
الغروب» فيقول: ۰ 

فى آخن اليوم :تدب ف غروق اللقمس :فترة الان 

ويولد اللون الرمادي الرقيقء 

حتى ضجيج الطرقات»ء 

ينحلٌ إيقاًا رماديًا رقيقا؛ 
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«كلون أيامي التي ما استطعث أن أعيشها حياة .. 


فعشتها تأملا.» 

وفضلًا على استمرار الكآبة وعتمة الرؤية» وعدم استطاعة الشاعر أن يعيش حياته 
سعيدّاء واكتفائه بأن يحياها تأمّلّاه يستعين الناقد بآلية فعّالة في إيضاح جماليات الشعر 
ودورها في إنتاج الدلالةء ألا وهي «منطقة اللون»» فيقول الدكتور الرباعي: «قد يسأل 
سائل: لِمَّ اختار الشاعر لون «الحُمرة» للفترة السابقة على طلوع الشمس «الغسق»» بينما 
اختار اللون «الرمادي» للفترة السابقة على حلول الليل «الأصيل»» مع أن العكس يمكن أن 
يصف الواقع بمصداقية أكثر؟ والجواب المحتمّلء هو رغبته في أن يتناسّب اللون المختارء 
نفسيًاء مع ما يأتي بعدّه. فاللون الرمادي إيحاء بتحول الضياء إلى العتمةء بينما اللون 
الأحمر إيحاء بتحول العتمة إلى ضياءء بل إن تشابّه الفترتين في نفسه قد منحه الحرية في 
إعطاء كل منهما لون الأخرى وصفتها.»"" وقد تطلّع الشاعر بعد ذلك إلى لحظة إشراق: 

وهكذا تمضي الحياة بي؛ 

أعيش في انتظار: 

هل 
لحظة مُشرقة في ظلمات الليلء 

أو ... الحظة هادقة في غمرة النهار؟ 

ويعلق الدكتور الرباعي على هذا المقطع الأخير بقوله: «فالحياة الحاضرة في نظر 
الشاعر دائرة من القلق: الظلام يلفها ليك والضجيجچ ال عن الضاكي يسلكيا تيار و 
يملك هو سوى الأمل بالنور والهدوء.»؟” ثم يُوجز الناقد قراءته لدالٌَ الليل عند صلاح 
عبد الصبور بالرسم الآتي الذي يُوضح من خلاله الحالة الحزينة للشاعر: 


الغسق الأحمر 
الأصيل الرمادي 


"" انظر: فصولء السابقء .١١7‏ 
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ثم يسوق الدكتور عبد القادر الرباعي تعليقا عامًا على المدلولات السيميولوجية لدال 
«الليل»» فيقول: «بذلك أصبح الليل مصدرًا خصبًا لحقلٍ من المعاني الكامنة في كلا 
النصّين ال محلّلين آنفا. ويُمكننا أن نبني - اعتمادًا على هذا س قاعدةٌ نقدية عامة مؤدَّاها 
أن أية كلمة لغوية تُصبح في الشعر حافرًا لتجميع كلمات أخرى حولهاء بحيث يُصبح 
معناها من خلال ترابطاتها وعلاقاتها بغيرها معاني لا متناهية» فكل معنى يقود إلى 
غير حى يتشكل.من جملة هذه المعازي المتشابكة ما سمي ومعتى.اللعنن» الشعري بي" 


وبعد هذا النموذج التطبيقي الذي قدّمه الدكتور عبد القادر الرباعي لمدلول «الليل»» يمكن 

استخلاص السمات التي اتسمت بها هذه القراءة على النحو الآتي: 

أولّا: يبدو من تطبيق الدكتور عبد القادر الرباعى أن مدلول العلامة اللغوية لا يقتصر 
على الُبدع وحدّه بوصفه امُطْلِقَ الأول للعلامةء بل يتجاوز ذلك إلى اخُتلقي بوصفه 
المؤوّل - بقراءته الإبداعية - لمدلول العلامة اللغوية. أي أن تحديد مدلول العلامة 
يجمع بين طرفي العملية الإبداعية: المبدع والمتلقي. وهذا هو المقصود من الآراء التي 
أكّدت أن النص الشعري - بوصفه مجموعة من العلامات اللغوية - لا بِدَّ أن يحمل 
شفرةً يفهمها كل من الْمبدع والمتلقي على حدّ سواء. 

ثانيًا: رغم الحرية التي حظي بها المبدع في إطلاق المدلولات على دوالهاء فهي ليست حرية 
مُطلقة؛ لأن المدلول يدور عنده في إطار تجاربه الخاصة تجاه الواقع. وكان الدكتور 
عبد القادر الرياعي على وعي تام بهذا الأمر» عندما فسر مدلول «الليل» عند محمود 
درويش وصلاح عبد الصيوى من خلال تجاريهما الملختلفة:” 

ثالنًا: والأمر نفسه نحِده عند المتلقي» فبرغم اهتمام مناهج النقد الأدبي المعاصر بإظهار 
دور المتلقي في تفسير المدلولء نلحظ أ نالتقي تفس يدور في أطي تة 

أولها: الاعتماد على النص ذاته يما فيه من علامات لغوية بالكشف عن مدلولاتها من 
خلال ترابطاتها بعضها مع بعضء دون الالتفات إلى أية عوامل خارجية تُخْرِج النص 


؟" انظر: السابق» .١١5‏ 
*" انظر: فصولء السابق» .١١/‏ 
*" انظر: السابقء .١١5‏ 


۷۹ 


نقد النقد 


الشعري من أدبيته وتجعله وثيقةٌ واقعية. ولا يمنع - في هذه الحالة - تعدٌّد المدلول 
كعد القؤاءات الواعية: 


ثانيها: الكشف عن المدلول من خلال علاقة النص بالأنظمة الأخرى؛ لأن النص الأدبى» 
كما كول الذكتورة شيزا قاسم: ونظام اله 'خصوصيكه ومقوماته ولكنة ليس بمغزل 
عن غيره من الأنظمة السيميوطيقية الأخرىء فيتقاطع معها ويتفاعل معهاء وإذا كان 
العمل الأدبي له خصوصيته؛ فإن تلك الأنظمة لها أيضًا خصوصيتها. ومن َم يمكن 
دراسة كل هذه الأنظمة في تشابكها وترابطها. وتتم عملية وضع العمل الأدبي في 
سياقه من خلال كشف ترابّطه بالأنظمة المختلفة» وهذا السياق هو السياق المعرفي 
العام للثقافة البشرية.»" 


ثالثها: يُحلل الناقد العلامة اللغوية من خلال أفق توقعاته. وهذا الأفق يعد قاسمًا مشتركًا 
من البيئة الثقافية التي ااال ودل تعد دلول موخ ينا ححظة الذال 


من تأويلات. 
رابگا: أظهرت الدراسة | أن الح اللقونة تتقسع من جيك وظيقتها إل تزغ علامة 
00 وهي التى 5 تعتمد على آمور ذات مرجعية معينة. وعلامة انفعالية, وهي التي 


تشير إلى شيءٍ مُعينء وإنما يرجع مدلولها إلى داخل المتكلم (الشاعر) أو المستمع 
0 بما تُثيره فيهما من إيحاءات؛ لذلك فهى مُتعدّدة كما أوضكت القراءتان 
e‏ ا ال : 
خامسًا: أثبتت الدراسة أيضًا صحة ما ذهب إليه «سوسير» من أن العلاقة بين الدال 
وول ع ا ومو نا لعف ي ت الا هة اله ارك مه 
خلال الترايُطات التقسية:-وباختلةف. تلك الترايطات الف مذلول الطهة من شاقن 
لآخر» وكذلك ما برز من العلاقات النفسية بين وجدانهما والألوان التي سُحِبّتَ على 
قرا زمقن و ١‏ 


۷ انظر: الدكتورة سيزا قاسم والدكتور نصر حامد أبى زيدء مدخل إلى السيميوطيقاء 1۸. وانظر في علاقة 
النص بالأنظمة الأخرى» رأى «لوتمان»: تيري إيجلتون» مقدمة في نظرية الأدب» ترجمة أحمد حسانء 
الهيئة العامة لقصور الثقافة» سبتمیر ١195م:758١.‏ 

^ انظر: علم اللغة العام 80. 


النقد السيميولوجي 


ماد شاة"اسكفانت: اللاكتون الرياعن بت لتوضيح مدلؤلاك. اليل := بالرسؤم :والأشكال 
الهندسية. والحقيقة أن هذا الاتجاه ليس مقصورًا على منهج نقدي بعينه؛ فهو إحدى 
الآليات التي تعتمد عليها معظم المناهج النقدية المعاصرة. وقد جاء استخدام الدكتور 
الرباعي لهذه الأشكال والرسوم مُبَسَّطًا ويسيرًا ومفهومًا؛ فلم يبدُ عليه شيءٌ من 
التعقيدات أو الإغراب» مما ساعد على فهم المدلول إلى حدٌ بعيد. 
وإذا كان ذلك كذلك» فأنا أميل إلى استخدام هذه الآلية شريطة - كما فعل الدكتور 
الرباعي - ألا توقع المتلقي في الغموضء أو تضفي على النص قدرًا من التعتيم يرهق 
المتلقى في فك شفراته. 
أما ما ألحظه على قراءة الدكتور عبد القادر الرباعى لمدلول «الليل»» فيتمثل في قوله: 
«وَيُمكننا أن تيف قاهدة تقدية هامة مؤذاها أن أية كلمة لغوية. تُصبح في الشعن حافرًا 
لتجميع كلماتٍ أخرى حولهاء بحيث يُصبح معناها من خلال ترابطاتها وعلاقاتها بغيرها 
معاني لا مُتناهية» فكل معنّى يقود إلى غيره حتى يتشكّل من جملة هذه المعاني المتشابكة 
مان ادي اللي افعو ا ١‏ 
ويبدو أن الناقد قد تأثَّر في مقولته هذه بآراء «رولان بارت» الذي يقول في هذا 
السياق: والتضى قري تحالة :هو محال الذال» ولا ينيقي مضو الذال عل أنه الا 
الأول من المعنى» وحامله المادي» وإنما هذا الذي يأتي بعد حين. وبا مثل فإن لا نهائية 
الدال لا تُحيل إلى ما يعجز اللسان عن التعبير عنه؛ وإنما إلى فكرة اللعب؛ إن التوليد الدائم 
للدال داخل مجال النص لا يتم وفق النمو العضوي أو حسب طريق تأويلي» وإنما وفق 
حركة تسلسُلية للتداخل والتغيّر. إن المنطق الذي يتحكم في النص ليس منطقًا تفهمياء 
وإنما هى منطق كنايات. فالتداعي والتجاوز والإحالة هي هنا نوع من الإفصاح عن 
الظافة الرمرنة* 
ويبتعد رولان بارت أكثر من هذاء فيقول: «النص تعدّدي. لا يعني هذا فحسب أنه 
ينطوي على معان عدةء وإنما أنه يُحقق تعدّد المعاني ذاته. إنه تعدَّد لا يئول إلى أية وحدة. 
لسن الخص اناا عا فا سكا وانتفال. بخ عل لكف يكن أن بيخظم 


*" انظر: فصولء السابق» ١١۸‏ 
"٠‏ انظر: درس السيميولوجياء ترجمة عبد السلام بنعبد العاليء دار توبقالء الطبعة الثالثة 1951م 517. 


۸۱1 


نقد النقد 


لتأويل وحتى لو كان حرّاء وإنما لتفجير وتشتيت. ذلك أن تعدّدية النص لا تعود لالتباس 
محتوياتهء وإنما لما يُمكن أن نُطلِق عليه التعدّد المتناغم للدلائل التي يتكوّن منها.»"" 

وذ أدوى' مدن ملف ا وقليفة القن ا مكل "هده اصوصن :الى وقح كه عنها 
«زؤلان بارت» التي لا تخضع لأي تأويل؟ ومع إيماتي بأن اللغة الفنية تقوم في أساسها 
عق اناف ول ئ نووسي عق ا ا وها ا ا 
جديدة: فهذا لا يعنى أن تصبح المدلولات لا متناهية؛ لأننا بذلك ندخل في دائرة اللعب 
الحر بالدوالء'"مما يؤدي إلى إزاحة مركزية النص وسلطته» ووضع مدلولاته في طابع 
هلامىء لا يستطيع الناقد أن يخرج منه بشيء. َ 

وما قل تحفيفة القصردة: أن عدا ما ف معدي ا أو ان 
فك الشعرا العريى كعير عن دا لهاامقوماتها الخاصة وتطوراتها الحضارية ما يشيع 
موه ف ا القصدية انع واا اده لاتسوودية الى ولا اى ةا 
الرأي مع تعدّد المدلول الذي ينتج بتعدد القراءة. 


۲ 


وة و ااك الفط كن قا مه الدكتور صلاح فضل في قراءته لشعرية 
البنفسج في ديوان «سيرة البنفسج» للشاعر حسن طلَّبٍ. ؛" 

وعن وحدة الدال مع تعدّد المدلول في هذا الديوان يقول الدكتور صلاح فضل: 
«وعندما نتأمّل هذا الديوان الصغير الأنيق الذي يُحقق فيه الشاعر قدرًا كبيرًا من الاتساق 


" أرى أن الترجمة «ليس النص قمعا أو وجودًا لمعان»؛ لأن المصدر «تواجد» مشتق من «الوجد». وهذا 
الفعل يكثر استخدامه في المعجم الصوفي, فهو يعني: الحب الإلهي. انظر: لسان العربء دار المعارف: 
مادة «وجد». 

*" انظر: درس السيميولوجياء 1۲. 

75 وهذا الاتجاه «اللعب الحر بالدوال» هو الذي اعتمد عليه أصحاب التفكيك فيما بعد» وهو ما يعترض 
عليه كثير من النقاد العرب. انظر على سييل المثالء الدكتور مصطفى ناصفء بعد الحداثة «صوت 
وصدى»» مرجع سابق» .۲١‏ وكذلك الدكتور عبد العزيز حمودة:, المرايا المحدية, مرجع سابق» /5 25 
۹ 

؟" انظر: شفرات النص» دراسة سيميولوجية في شعرية القص والقصيدء عين للدراسات والبحوث 
الإنسانية والاجتماعية» الطبعة الثانية 556١م: .۷٤-1١‏ 


AY 


النقد السيميولوجي 


عبر وحدة الدال مع تعدّد المدلول» أي باتخاذ البنفسج مُنطلَقًا مُتماسكًا في قصائد الديوان 
بوصفه رمرًا لغويًا وكونيًا لجملة من التجارب الشخصية والقومية الحميمة يتكئ عليها في 
تجميع خيوطه وتكثيف صوره وتكوين عناصر شعريته» فإن هذا يسمح لنا بأن نحاول 
اكتشاف هذه الشعرية الخاصة,, 5" 

وأول تلك الملامح التي رصدها الناقد هو «الاختزال» وهو في هذا يقول: «ولعل أبرز 
هذه الملامح يتمثّل في نزوح واضح للاختزال على مستويات عديدة» ومُعايشة حميمة 
للصّيّ التراثية القارّة في الوجدان العربى» مما يضعنا أمام مفارقة أولى في التجديد عبر 
القديم من ناحية واستحضار أوضح فواعله, وإعادة تركيبها تقديم التجربة الصامتة من 
ناحية أخرى.»" 

ويشرع الناقد في تتبّم مظاهر الاختزال داخل الديوان» فيسوق قول الشاعر حسن 
طلى١737‏ 


عن عدبي ردي خيلك؛ 


ويعلق الناقد على هذا المقطع الشعري بقوله: «فالشاعر يختزل أفعال الكينونة «لى 
قد - كان - تحتك» أو «لو قد - كان - فوقك» أو «لو قد - كان - حولك». كما يختزل 


*" انظر: شفرات النصء» 35. 
“" انظر: السابقء الصفحة نفسها. 
N‏ انظر: ديوان سيرة الينفسج, مطيوعات كاف نون» الطبعة الأولىء ديسمبر المكام ۸. 


AY 


نقد النقد 


الشرط الأخير. فتدخل «قد» على الظرف مما يكسر نمّط التعبير اللغوي المألوفء لكنه 
لا يخلٌ بالدلالة؛ إذ يقوم فعل الكينونة في جواب الشرط بالإفهام وجبر الكسرء ويُلغي 
الثرثرة التي لا طائل من ورائهاء ويعود باللغة إلى حالتها الإشارية الأولى» في إيجاز دون 
إلغازهاء في إفهامها دون تحدَّدها المادي الكثيف إلى قدر من شعريتها في الإيماء واختزال 
التركيب إلى أدنى حدوده.»٠"‏ 

وعن وظيفة هذا الاختزال في منطقة التركيب» يقول الدكتور فضل: «لكن هذا المظهر 
الأول للاختزال في التركيب يكشف من ناحية أخرى عن ولع شديد بمُعايشة الصيغ 
التراقية E‏ ملمالافيا الدينية ا الحيل عن الك بذاك عطو 
صوف. والأكثر والأقل.من عبارات القلسفةء والعنان والمتهل كلمات من شعرية التراث: 
والويل عبارة قرآنية مهما تقلّبت أعطافهاء وهي ذات تاريخ طويل في صيغ التراث الشعري 
القديم أيضّاء»؟” ١‏ 

وتعليقًا على المقطع الثاني الذي يبدأ کو اخ هرا : » يقول الدكتور صلاح 

فشل: «أما المقطع التاليء فكل كلماته تتنفس من خلايا التراث ا فالحُبٍ الذي يُقِلّ 
كلوقي أن تان كالسهاب أن يلف اكوم ن موسو اف لر ينك 
بالخرورة لجويدا الأكرو لذ مل ب هذه اللحظة الجاريفية الى تعيشهاء زه خيلا 
زماني ولا مكانيء يخرج من لغة الأمس ويظلٌ مقتصرًا في حياته عليهاء إن تراثية الصيغة 
لح رضي اسع كي مار نوريو كيين كلا كان يفعل أمل 


دنقل مثلًا في صلواته الشهيرة ثم إن هذا التخالف في ترتيب الكلمات في البيت الأخير لا 
يُفضي لشيء» إنه مجرد دليل على مهارة الصائغ وإتقان 3 كان يُسمَّى في النقد القديم 
بالسيك اللغوي.» ٠‏ 


وينتقد الدكتور صلاح فضل الشاعر حسن طلب في انفصاله فنيًا عن الواقع المعيش 
بقوله: «هذه في تقديري المشكلة الرئيسية في شعرية حسن طلبء قدرة فائقة على النظم 
وإتقان عظيم لتوافقات الإيقاع الخارجيء وامتلاك مُدهش لناصية اللغة» لكن الوعى 


“" انظر: شفرات النصء 1۷. 
*؟ انظر: السابقء. الصفحة نفسها. 
'؟ انظر: شفرات النصء» ۷٦ء‏ 1۸. 


A 


النقد السيميولوجي 


بتغيّر المجتمع والعصرء الحس العميق بالوضع الإنساني الجديد لا تسعفه الوسائل 
الك السمالئة التي اسذيلكها القذمناء :فق الالكترال. وال ل تد ههه هة 
الأ ها ل و فاا كدة وا غ ا اة و 0 و فو نعل 
التمن ااك دوق أن تفي عن اداد ان لنظوية اة الا هة الكو ا 
تخد أجهزة قادرة عل ذلك ف التكرين الزمزي والتضوين النايتين من التكوين اللغوي 
الأول.»'*؛ ثم يسوق الناقد - تدليلًا على ما ذهب إليه - خاتمة هذه القصيدة:؟؛ 


ويلك 

ما كان أَجَلَّ خروجك ليء 
تحت الدّوح! 

وكان أجلك. 

ويلك. 


ويعلق الدكتور فضل على هذه الخاتمة بقوله: «ولا أعرف أية بلاغة تكمّن في حذف 
الفعل «سوف بشملي - أجمع - شملك» فالوزن يستقيم» والحياة الزوجية تتّخِذ مسارها 
الأبدي» والجلال الذي يحاول الشاعر أن يُضفيه على خروج الحبيبة صيغة لغوية فارغة 
فالتجربة مكرورة والوعد مبذولء والحياة تمور في اتجادِ مُخالف لما تفضي إليه صِيّعْ 
الشعن لانور "أ 

ثم ينتقل الناقد إلى إيضاح دور المبدع في خلق الدوال اللغوية وما يكتزفها من مدلولات 
جديدة. وذلك حين يقول: «يُعيد الشاعر تسمية الأشياء والحالات كى يجعلنا نتعرّف عليها 
من جديد» يخلع عنها ما ألفناه من أوصافٍ كي يكسرها مرةٌ أخرى فتتجلّى أمامناء فهو 
خالق دوال تُعيد تكوين مدلولات» ومن حقه - حينكذ - أن يصنع ما شاء بدون شرط: 
لكنه في نهاية الأمر يُحدث فعله فيناء يتم عمله عليناء يهِيّنا نعمة هذه التسمية. فإن لم 
يقدر لم يتحقق الشعرء ولم تثمر الشعرية.»*؛؛ 


.1۸ انظر: السابق»‎ ٠١ 

"؟ انظر: ديوان سيرة البنفسج .١١‏ 
"؛ انظر: شفرات النصء 59. 

؟؟ انظر: السابق» الصفحة نفسها. 


نقد النقد 


وأما عن دالَّ البنفسج عند حسن طلبء فيقول الدكتور صلاح فضل: «والبنفسج 
عند حسن طلب دال جديدء ليس تلك الزهرة الشجية الباكية الحزينة فحسبء ولا علاقة 
له بالرومانسية: الأسيانة الحجول عند الشعراء السايقئ» إنه أكقشاف يكتب سيركه فى 
ديوان.» ٤°‏ 

ثم ينتقد الدكتور صلاح فضل حسن طلب في توسيعه من دائرة البنفسج وإطلاقه 
على كلّ شيء» فيقول: «لكن المشكلة أنه يكاد يُطلقه على كلّ شيء» فتفقد التسمية فعاليتها 
المخصّصة, وتأثيرها الحقيقيء فمنذ أطلّ علينا هذا الدالٌ في الديوان في قصيدة «بنفسجة 
من مرسى مطروح» وهي مجرد وردة مثل كل الورودء لكنها ذات طبيعة نورانية متراوحةء 
ليس لها وجود حي مائزء ولا دلالة رمزية خاصةء وعندما تُصبح البنفسجية صفة تنعت 
بها القصيدة تمعن في محاكاة لغة المتصوّفة الأقدمين.»"؛ ويضرب الناقد مثالا لذلك قول 
الشاعر:١٤‏ 


أسلَمَّنى الطيفٌ إلى الحرف .. 

A لذت‎ 

كانت تتبرّج في مستويات الضوء الحيٌء 
اح زينتها من أنية اا 


ومن ثم تقع في فراغ عوالمهم وحرفية لُغتهم, إذ تبهرهم ملاحة الكلمات وهي تتناسّخ 
وينسلخ بعضها من بعض:"؛ 

ما كل حبيب أمسك بعد استرسال 

٠ سالٍ.‎ 

وتساءلت: لمن أشكى في حلي أى ترحالي 

حالي؟ 


“؟ انظر: السابق نفسه؛ الصفحة نفسها. 
٠٦‏ انظر: شفرات النصء 59. 

"؟ انظر: ديوان سيرة البنفسج .٠۹‏ 

۸ انظر: السابق» .٠١‏ 


۸1 


النقد السيميولوجي 


حتى يفضي الحال بالشاعر إلى لون من الحلول الكوني يُصبح البنفسج رمرًا لمزيجة 
من الألوان:“ء ۰ 


القمح العشب الدّوح الا 
وي! لكأن ن الكون-اللون تبرّج» 

فاتّحد الأزرق بالأحمر . .. ثم توهج. 

صار بنفسج. 


ويستكمل الدكتور صلاح فضل تعليقاته على دال البنفسج عند الشاعر حسن طلب» 
فيقول: «فإذا تتيّعنا ما صنَّعّه الشاعر بهذا الدالٌ بعد ذلك وجدّنا أنه يصرٌّ على إطلاقه على 
كلّ شيء» فمرثيته مثلًّا للشاعر فوزي العنتيل يُسمّيها «بنفسجة إلى لميس» تعني غزلية 
فهي تكرار لكلمة قصيدة» “° ا 

وفي إطلاقة أخرى لدال البنفسجء يقول الناقد: «أما البنفسجة التي كتبها للوطن 
وقد أتكها الشاعس ف أرب 51م آي عقي هارت الخضة: و أغلب الظو فوى رة 
حقًا؛ لأنها تعر على اتخاذ السمت القرآنيء لكنها تحفل بلون خاصٌ من التناقض الداخلي 
الحميم؛ إذ تستنفد طاقتها الشعرية في كلمات مكبوتة قر كأن الشاعر يُطلق بها 
رصاصاته.»* ويذكر الناقد هذا الموضوع الذي يقول فيه حسن طلب:* 


و 


وطن؛ 

وطن مُستطاع 
7 ونهر مطيع. 
بلدة؛ 

بلدة عدَّة 


*؟ انظر: السابق نفسه. 77. 

'* انظر: شفرات النص» .۷١-۷١‏ 

.۷١ انظر: السابقء‎ *١ 

9 انظر: ديوان سيرة الينفسج., /ا5, 5۸. 


AV 


ورك 

وز فردة 

... وأريج أجيج: 

وماء فرات» 

وماء خلیج» 

وكون مزيج. 

وردة: آه ما أنت من وردة! 

بلدة هجدة. 

سجدة مدَّة وهجود وجود»› 

E‏ ميد 

وحزن بهيج. 

وفي موضوع آخرء يُطلق الشاعر دالّ «البنفسج» على الوئام. وينتقد الدكتور صلاح 
فكل هذه العلاقة بين الدال والمدلول على هذا النحو: «وأخيرًا فإن تسمية الوثام بالبنفسج 
في القصيدة التالية «في عروبة البنفسج» لا تُقدّمنا كثيرًا في الاكتشاف الشعري الناضج 
لطرائق هذا الوئام» ولا تزيد عما كانت تفعله قصيدة الهجاء في الديوان القديم.»”” ثم 
يورد الناقد أبيات الشاعر على هذا النحو:؛" 


في زمان التبرّج والسكوت الذليل؛ 
يستطيع البنفسج أن يكون البديل. 
يستطيع البنفسج أن يستهلء 
ويصنع خبز الوفاق. 

يستطيع - إذا شاء - أن يستدل» 
ويجمع كل الملايين في غمصة ومضة؛ 


فالبنفسج ضدّ الشقاق. 


"* انظر: شفرات النصء ۷۲. 
٤‏ انظر: ديوان سيرة البذة لبنفسج» 1۷ 


A^ 


النقد السيميولوجي 


ويعلق الناقد على هذا المقطع بقوله: «ولا نستطيع أن نتجرّع هذا القدر من العقلانية 
في تركيب شعري ينمو إلى إعادة صوغ رؤيتنا للكون ويُجدد معرفتنا به إلا إذا تصوّرنا 
أن الشاعر قد قر أن يُطلِق على الديموقراطية مثلًا اسمها الجديد: البنفسج. كي لا تُصبح 
شعرية البنفسج هي شعرية التعمية.»”” 

لمتكيل اف رفضه لإطلاق دال «البنفسج» على كل شيءء» فيقول: «لكنَّ سَعْيّنا 
إل ته الات خائ :مكل سحن العشاق ف سيرة ال لآنه اله يبليف أن اة 
صِبِغْةٌ ميتافيزيقية مُعلنة كالموت» وصريحة كالباطلء لا يلبث هذا البنفسج أن يتشگل 
من وجهّين: يصل أحدهما في استطالته وشمولهء وإحاطته بكل شيءِ أن يكون مقابلًا 
حدَاعَا للحقائق الدينية أو الذات الإلهية» فهو ذو يُعدِ كوني أنطولوجي في مرحلته الأولىء 
وله طابع معرفي إبستمولوجي في الثانية» ويتمتّع بأساس أكسيولوجي في الثالثة» وله 
سمة كوزمولوجية في الرايعة» وقوة ترنسندنتالية في الخامسة» وصفات فينومنيولوجية في 
السادسةء وأيديولوجية في السابعة.»'* حتى ليُصبح كما يقول الشاعر:"* 


أيها القارئ المنتمى» 
اقترب من دمي» ٠‏ 
وتجدّد وجددء 

فإن البنفسج شك 

وإِنَّ البنفسج نارٌ منارُء 


ونور شرارء 


° انظر: شفرات النصء ۷۲. 
3 انظر: السابقء .VYT VY‏ 


.AA—Ao انظر: ديوان سيرة البنفسج»‎ N 


۸۹ 


وختام» 
ومسك. 


أما الوجه الأخير كما يقول الدكتور صلاح فضل: «فهو انقلاب على هذه الحركة؛ 
إلحاد بها. كتابة ضدّهاء اكتشاف لِرّيف هذا المطلق. وتعرية للوجه الآخر القبيح فيهء إنه 
الخطوة الثانية لجدلية الكون والوجود» ٠٠‏ 


وبعد هذا النموذج التطبيقي» يمكن لي أن أوضّح السمات التي ميزته على النحو الآتي: 

أولًا: أؤضح الدكتور صلاح فضل مُقدرة الشاعر حسن طب في إلباس الدالٌ المفرد 
مدلولات مُتعدّدة» من خلال اتخاذ البنفسج مُنطلقًا متماسكًا في ديوانه بوصفه رمرًا 
لغويًا وكونيًا لجملة من التجارب الشخصية والقومية. وهذا معناه» أن الدكتور صلاح 
فضل يؤمِن بأن أية قراءة سيميولوجية يجب أن تمنّ من خلال نفقين؛ الأول: الجنس 
الأدبي الذي ينتمي إليه النص. الأخير: o‏ من التجارب الشخصيةء أي ثقافة 
المبيع نفسه. وهذا ما أومن به وأميل إليه بشدة. 

ويمكن تأكيد ذلك من خلال حديث الناقد نفسه في هذا المجالء يقول: «إن 

السيميولوجيا هو الذي يستطيع - دون أن يقع في مزالق مناهج ما قبل البنيوية 
أن يوط بين شارات اة فال الأدبية والفخية الجديذة وين مزا في الإطار 
الثقافي العام» ففى مقدوره أن يقوم بموقعة"* النص داخل سياقه في إنتاج المؤلّف 
والجنس الأدبي الذي ينتمي إليه والتقاليد الثقافية التي يندرج في إطارها الكلي دون 
أن تفلت مته الامتمام والإفساك بالحلقات المفصلية الرابظة بين هذة الستويات» 

ثانيًا: كشّف الدكتور صلاح فضل عن ملامح الشعرية عند حسن طلب وحصّر هذه 
الملامح في خاصيتي الاختزال وحوار الأشكال. وربط بين الملمح الأول «الاختزال» وبين 


۸ انظر: شفرات النص» 7/. 

** الصحيح «بوضع النص». ويبدو أن الدكتور صلاح فضل قد تأثر بالوزن الشامي لدى الدكتور كمال 
أبو ديبء الدكتورة يُمنى العيد. 

'' انظر: مناهج النقد المعاصر, ۱۲۳٠ء .٠١١‏ 


النقد السيميولوجي 


الصيغ التراثيةء وذلك باختزال أفعال الكينونة. كما أبرز الناقد الملمح الثاني من خلال 
تشكيل دال البنفسج في وجهّين مختلقين؛ الأول: إحاطته بكل الحقائق الكونيةء والأخير: 
انقلابه على تلك الحقائق في SRN Êê‏ والوجود, واشتباك هذا الوجه الثاني 
مع بناء القصيدة الذي تفل الدئ البدع فى ثلاثة أأطر؛ الأول: الإطار الحّر الكلاسيكي. 
والثاني: الإطار المدوّر. والأخير: الإطار العمودي. 7١‏ 

ثالنًا: اهتم الدكتور صلاح فضل بعلاقة العلامة اللغوية بإطارها الثقافيء وهى ما يبدو 
جليًا في مأخَذه الذي أخذه على حسن طلب في عدم توفيقه بين مُقدرته الشعرية 
وأساليبه اللغوية وبين منظومة الحياة الحديثةء واكتفائه بصب آلياته الفنية في دنان 
تراثية قديمة. وهذا الأمر هو ما قال به «سوسير» من قبل في إقراره بعلاقة العلامة 
اللغوية بالواقع الاجتماعيء وفي أنَّ اعتباطية العلاقة بين الدالٌ والمدلول ليست في خُرية 
اككان الدع و قطانى ل و ما أكدة حمد ذلك عق کد 
عن اختلاف العصور وعلاقتها بتغيّر العلامة اللغوية. "7 

رابعًا: لفت الدكتور صلاح فضل الانتباه إلى ضرورة تكامل الأنظمة العلامية المختلفة 
وتداخلهاء وإفادة بعضها بعضاء وقد أكد ذلك في حديثه عن إخفاق حسن طلْبٍ في 
مجاراة الواقع» واهتمامه بالقوالب القديمةء وذلك في قوله: «بل لا بد من هندسة جديدة 
لهذه الدّنان تُفيد من مُعطيات التقدَّم في علوم الطبيعة والضوء والمادة والكيمياء لتفرز 
إشعاعها الذي لم يُسبّق من قبل»“" 

خامسًا: أعطى الدكتور صلاح فضل الْمبدعَ الحريةٌ في استخدام العلامات وخلقها خلقًا 
جديدًاء وإعادة تسمية الأشياء لفاك عليها من جديد» تداع عنها ‏ أي الأشياء ‏ 
مدلولاتها القديمة المألوفة. ولم يشترط الناقد على المبدع ما يُقيد حريته في هذا المجالء 
ما دام يُحِث فعله وأثره في الذات المتلقية. بل عد تقاعس الُبدع عن ذلك صفعةٌ للشعرء 
وتراجعًا في تحقيق الشعرية. 


./5 انظر: شفرات النص»‎ '١ 

"" انظر: علم اللغة العام ۸۷> ۸۸. 

.3!/-97 انظر: السابق»‎ ٠" 

*' انظر: شفرات النص» 18. وانظر في هذا الرأي: الدكتورة سيزا قاسم والدكتور نصر حامد أبى زيدء 
مدخل إلى السيميوطيقاء .١1/١‏ 


1١ 


نقد النقد 


سادسًا: حدر الدكتور صلاح فضل من إطلاق العلامة اللغوية المفردة على كل مكونات 
الواقع؛ لأن العلامة اللغوية في هذه الحال ستفقد وظيفتهاء وتفقد التسمية فاعليتها 
المْخصّصة. وتأثيرها الحقيقى. وهذا ما حدث في استخدام حسن طلب لدال «البنفسج» 
إذ كاد يُطلِقه على كل شيء في الواقع المعيش. 
ويمكن لهذا الدال المخطط أن يُبِين كثرة المدلولات التى أطلقها الشاعر على دالٌ 
والبنفسه: ١‏ 


بعد كوني أنطولوجي 
معرفي ابستمولوجي 
(الدال) البنفسج (المدلول) س 9 
أساس أكسيولوجي 
سمة كوزمولوجية 


قوة ترنسندنتالية 


ويبدو أن الشاعر مُتأثر بآراء «بيرس» في تحويل العالّم بكل ما فيه إلى نظام من 
العلامات. ويتّضح ذلك من خلال تعريف «بيرس» للمدلول إذ يقول: «إن العلامة «يقصد 
بها المدلول» هي كل ما يُحدَّد شيمًا آخر بإرجاعه إلى شيءٍ بدوره هو الآخر يُرجعه 
بنفس الطريقة. فالمؤول/المدلول؛ يصير بدوره علامةٌ وهكذا دواليك إلى ما لا نهاية., 75 


“ انظر: جيرار دولى دال؛ السيميائيات - ترجمة عبد الرحمن بو عليء دار الحوارء الطبعة الأولى ٠٠٠١٠٤‏ » 
3 


۹۲ 


النقد السيميولوجي 


وفي تحديد بيرس للمُفسرة (المدلول) تقول الدكتورة سيزا قاسم: «يرى بيرس أن 
المفسرة هي علامة جديدة تنجم عن الأثر الذي يتركه موضوع العلامة في ذهن الْمفشّر 
أو مُتلقى العلامةء وهنا يختلف بيرس عن سوسير في أنه لا يعتبر المفسرة تصورًا ذهنيًا 
أو مفهومًاء ولكنه يزى أنها علامةء وأنها في الواقع ليست علامة واحدة بسيطةء ولكنها 
مُتشعّبة ومتعددةء فهي في الحقيقة مجموع الاحتمالات التي ينطوي عليها موضوع 
العلامة الأولى)57 ٠‏ 

وقد واجه هذا الرأي كثيرًا من الانتقادات؛ فمثلًا ينتقد العالم اللغوي إميل بنفست 
في مقاله «سيميولوجيا اللغة» هذا الرأي بقوله: «إن بيرس ينطلق من مفهوم العلامة 
لتعريف جميع عناصر العالّم سواء كانت هذه العناصر عناصر حسية ملموسة أو 
عناصر مجردةء وسواء كانت عناصر مُفردة أو عناصر مُتشابكة, حتى الإنسان - في 
نظر بيرس - علامة» وكذلك مشاعره وأفكاره. ومن اللفت للنظر” أن كل هذه 
العلامات, في نهاية الأمر» لا تُحيل إلى شيء سوى علاماتٍ أخرى» فكيف يمكن أن نخرج 
عن نطاق عالّم العلامات المُغلّق على نفسه؟ هل نستطيع - في نظام بيرس - أن نجد 
نقطة خارج هذا السياج رسي فيها علاقة ترابط بين العلامة وشيء آخر غير نفسها؟ 1“ 

وهكذاء رفض الدكتور صلاح فضل - في قراءته لدالٌ البنفسج عند الشاعر 
حسن طلب - ما رفضه إميل بنفست من إطلاق العلامة على كل شيء» مثلما رفضت 
الدكتورة سيزا قاسم هذا الرأي من قبل. وما ذهب إليه الدكتور صلاح فضل والدكتورة 
سيزا قاسم من رفضهما لهذا الرأي» هو ما أؤيده وأومن به في الدراسات النقدية. 

سابعًا: استغل الدكتور صلاح فضل جماليات الشعر عند حسن طلب في ريطها بالواقع؛ 

وذلك عندما أشار إلى حالة الاستلاب التي اتضحت من خلال الطابع الاسمي الذي 
هيمن على المقطوعة الشعرية في قصيدة «بنفسج للوطن» التي كتبها حسن طلب بعد 
حادث المنصّة ١158م:‏ وإن خلقٌ هذه المقطوعة من الأفعال يعني خلوٌ الواقع المعيش 
من الحركة وتوف أحداثه» ومن َم وصوله إلى هذه الحالة من الاستلاب. 75 


'' انظر: مدخل إلى السيميوطيقاء ۲۷. 
"' ومن اللافت للنظر. 

“ا انظر: مدخل إلى السيميوطيقا: ۲۸. 
“ا انظر: شفرات النصء ١لا.‏ 


۹۲۳ 


وأما القراءة الثالثة في هذه الدراسة» فتتمئّل في الدراسة التى قدَّمّها الدكتور كمال أبو ديب 
A NSE E‏ والعلاقة مين الان الغا 

وقد أبرز الدكتور أبو ديب أثر هذه الجدلية على اللغة بخروج مُفرداتها من المدلولات 
الأخادية إل المدلولات المتهدّدة الثى تيعد كرا عن المستوئ الممحمئ المتمارفك علية. 

وق عن لكان يقول الدكتور كمال ی و وها مجك فيه هذه الشركة 
الانتقال باللغة. من كونها شينًا مُحدََّا ثابنًا إلى كونها بؤرة من الاحتمالات» والخروج 
بالمفردة اللغوية من كونها علامةٌ ثابتة الدلالةء قاموسيتهاء إلى كونها طاقة إيحائية وبؤرة 
دلالية تشع في جسد النص بإمكانات مُتعددة: مُثريةٌ إيّاه بهذه التعددية» وخالقةٌ حول 
نفسها شبكةٌ من الترايظات والدلالات التى لا يمكن أن تُقلْص إلى الدلالة القاموسية 
الواحدة.» ١ "١‏ 

ويُمثَّل الدكتور كمال أبو ديب لهذه السّمة السيميولوجية التي لحقت مفردات اللغة 
بثلاثة دوالً؛ الأول: دال «الجّرح». ويستشهد الناقد على هذا الدالٌ من خلال استخدام 
أدونيس له. يقول أدونيس:" 


١ 


الورق النائم تحت الريح 
والزمن الهالك :مجه الخرح: 
والشجر الطالع في أهدابنا 
بحيرة للجرح. 

والجُرح في الجسور» 


'" انظر: الدكتور كمال أبى ديب «الواحد-المتعدد: البنية المعرفية والعلاقة بين النص والعالم»» فصول» 
المجلد الخامس عشرء العدد الثاني صيف ١۱۹۹ء‏ الجزء الأول .٠ ٤-٤٤١‏ 

.٤١ انظر: السابق؛‎ "١ 

" انظر: الأعمال الشعرية الكاملةء دار العودة» بيروت» الطبعة الأولى ١191م‏ ديوان «أغاني مهيار 
الدمشقي»» /510-5. 


٤ 


النقد السيميولوجي 


حين يطول القيرء 

حين يطول الصبرء 

بين ضفاف حيّنا وموتناء والجُرح 
إيماءة والجُرح في العبور. 


۲ 


«للّغة الّخنوقة الأجراس» 

أمنح صوت الجرح. 

للحجر القبل من بعيدء 

للعالم اليابس» لليباس» 

لمن للحمول فى نقالة الحليية 
فول ان احرسم 

وحينما يحترق التاريخ في ثيابي» 
وتنبت الأظافر الزرقاء في كتابيء 
وحينما أصيح بالنهار: 

من أله نن يرعيك فى باي 
في أرضي البتول؟ 

ألمح في دفاتري في أرضيّ البتولء 
أسمع من يقول: 

«أنا هو الجرح الذي يصيرء 
يكير في تاريخك الصغير».» 


ويعلق الدكتور كمال أبو ديب على دال الجرح في هذا النص قائلًا: «فالجرح في هذا 
النص ذو دلالة مُختلفة من جهةء وأكثر شمولية وجوهرية من جهة أخرى من دلالة 
الجرح اللغوية-القاموسيةء أو دلالته في الموروث الشعري ... فإن الجرح لا محدود» غير 
مُحدّد الدلالة ويتجاوز المجال الفيزيائي الضيق ليُشكل عاكًا كليّاه كما يُحِسّده القول: 
#الووق التاق كمه الرس مه السوع»»..والشهرة الطالع تمن أهدايتة تك للحرع؛ 
بل كما تُجِسَّده بنية النص الكلية.» " 


نقد النقد 


ثم يتطرّق الدكتور كمال أبو ديب إلى كيفية تعامل أدونيس مع هذا الدالٌ وبلوغه 
درجة الرمزء فيقول: «ويرتفع الجرح بهذه الطريقةء إلى مستوى الرمز الذي يستقي 
مقومانت تشكله من تحامل الشاقن الفرق مع الهو :اللقة “مخ نجهة: واليدية الثقاقية 
الداع ال كا جل ى تمل" الشاعن القزه الها مى ذل 14 اسي الي 
المعرفية» المتشكلة ليه من جهة أخرى., ؛" 

ثم يؤكد الناقد حدوث هذه النقلة في طبيعة الجرح عند أدونيس بقوله: «وليس 
أدل على حدوث هذه النقلةء أو التحؤّل في طبيعة الجرح ودلالاته من شيئين؛ أحدهما: 
اشتخدام أذونيين له بوقرة في "النضوص التى يكثيها في المرحلة التاريفية الق يع 
فوها القصى ا فلن ا ار ا من ا اللقة اله الال 
التصوّري - التخيّي لدی أدونيس - على مدّى زمني واسع يستمر حتى آخر مجموعاته 
الشعرية مُتمتعًا بالحقل الدلالي ذاتهء وآلية الفعل السيميائية ذاتها.»" ويْمّل الناقد لهذه 
الاستمرارية بنص أدونيس «أغنية إلى المعنى»» حيث يقول:'" 


ليس هذا زمان البداء ولا آخر الأزمنة؛ 
إنه نهرٌ الجرح يّدفق من صدر آدم» 
معناه يُوغل في الأرضء» 

والشمس صورته الُعلّنة. 


ثم ينتقل الدكتور كمال أبو ديب إلى عنصر من أهم العناصر التي تؤثر في التحليل 
السيميولوجي للدوال» وهو .علاقة الدوال. بسياقاتها المتعددة» فيقول: «وتتمثل عملية 
تكسي الدلالة الواخدة اة وخر دذلاك حديدة للفظة المقردة.. ي اما ااا 
في سياقات جديدة تمامًا لم يكن مألوفًا أن تُستخدّم فيها في التراث اللغوي عامة؛ أو التراث 
الشعري بشكلٍ خاصء ثم في التجاوز باللفظة من حدود شبكة للعلاقات ممكنة (وإن لم 
تكن مألوفةٌ دائمًا في الاستخدام الشعري) إلى خلق شبكة للعلاقات بينها وبين غيرها من 


"" انظر: فصولء السابقء .٤٤‏ 

“" انظر: السابقء الصفحة نفسها. 

“" انظر: فصولء السابق: 55. 

'“" انظر: مختارات أدونيس» إعداد شوقي عبد الأميرء الهيتة المصرية العامة للكتاب 1555م: .٠١١‏ 


411 


النقد السيميولوجي 


الألفاظء تكاد تكون أدخلَ أحيانًا في إطار اللامُمكن أو اللامعقول» وأدخل أحيانًا في إطار 
التناقض.» ۷" 

ويستدل الناقد على ذلك بأحد الدوال اللغوية وهو دال «الغسل» الذي يُمثل الدال 
الثانى في هذه الدراسة. ويرصد الناقد المدلولات غير المألوفة لهذا الدال لدى عبد العزيز 
المقالح الذي يقول:"" 


1 


كيف 0 أن 
أن أتقى ساعة الضجر المدُ؟ 
أن 1 الاتجاه المعاكس للحزن؟ 

أن أستعين بلؤلؤة القلب؟ 

لا شىء ... مغسولة بالتراب العتيق طريقى» 
وسو اهاب ۰ 


حادث سيدة الضوء؟ 


وعن وظيفة الاغتسال المألوفة يقول الدكتور أبو ديب: «إن وظيفة الاغتسال هيء في 
الواقع الفعلي والتراث اللغويء أن تزيل ما يتراكم على الشيء أو بداخله من أجسام غريبة 
عليه بينها - بل أهمها - التراب والغبار. ويؤدي الغسل وظيفةٌ إيجابية: خلق الإحساس 
بالنظافة والبهجة والنشاط والحيوية والوضوح. والطريق المغسولة في الواقع والاستخدام 
اللغوي» هي الطريق التي يسقط عليها الماء فيّزيل عنها الغبار والتراب.»“" 

أما عن خروج دال «الغسل» عن مدلوله العادي إلى الإيحائي (السيميولوجي)ء فيقول 
الدكتور أبى ديب: «غير أن النصّ يُقجم فعل الاغتسال في اد مُضاد تمامًا ضيه فيه 
اللوي موا ار رى وهو اناده الك نعف جنها و غه 
يُمثل فيه وجود التراب في الطريق وظيفة سلبية. وحين يستمر النص ليصف الطريق بأنها 
أيضًا «مغسولة بالغياب» فإن شبكة العلاقات الناشئة بين المادَّتَين اللدّين عْسَلّت كل منهما 


"" انظر: فصولء السابقء 56. 
“ انظر: الأعمال الكاملةء المجلد الثاني» وزارة الثقافة والسياحةء صنعاء 5١٠٠م‏ ديوان «أوراق الجسد 
العائد من الموت»» ١۳۷۱ء‏ 1/7. 
*” انظر: فصولء السابق» 55. 


۹۷ 


نقد النقد 


الطريق؛ أي التراب والغياب» تبلغ درجةً عالية جدًا من التعقيد والتشابك والالتباس؛'” إن 
إن الغياب مُرتبط بالتراب في سياق آخر هو الموت. وكل ذلك مما يُعمّق آلية الخروج من 
الراك | ل م النقين ا اال و اك 

ثم ينتقل الدكتور كمال أبو ديب إلى الدال الثالث في هذه الدراسة السيميولوجية 
وهو دال «القراءة والكتابة»» فيقول: «وقد تتطوّر عملية كسر الدلالة المألوفة - الموروثة 
- وشحن الكلمات بدلالات جديدة إلى درجة تصبح معها الدلالات الجديدة والاستخدام 
الجديدء هو الأكثر شيوعًا وألفة. بحيث يقترب من إعطاء الكلمة مألوفيةٌ على مستوى 
أعلى هو المستوى الطارئ الذي تبرز عليه. وبين الأمثلة الأكثر حضورًا على هذه العملية 
استخذام افو ءا أو ك اة ا 

ويدرس الدكتور أبو ديب هذه المدلولات الجديدة من خلال ديوان عبد العزيز 
المقالح «أوراق الجسد العائد من الموت»» وذلك عندما يقول: «إن مراجعة دقيقة لديوان 
عبد العزيز المقالح «أوراق الجسد العائد من الموت» تكشف أنه يندّر أن يستخدم فعلي 
القراءة والكتابة في سياقهما العادي المألوف - أي قراءة نص مكتوبء أو كتابة نص 
مسموع ملا - وأنه غاليًا ما يتستخدمهما في سياقاتٍ جديدة تمامًاء يكتسبان فيها دلالات 
مختلفة عن دلالاتهما المألوفة.»'” ثم يسوق الناقد قول عبد العزيز المقالح:؟” 

حين كان الصباح يُداعب أجفان نافذةء 

ويُغني مفاتنها. 

لم يكن يقرأ الشرخ في جفنها. 

يتأمّل وجه النهار الذي عاد مُكتئيّاء 

والعناكب تقرأ صوت الغراب. 


'* سبق أن نوه الدكتور صلاح فضل إلى إمكانية تجاور لفظة من حقلٍ دلالي مُعين مع لفظة من حقلٍ 
ذلال احن ف سداق دراسته لمون:الانتدال'ق. النهج البتيوي: ون هذه التحالة مل التاق أن حيصف :عن 
العلاقات الخفية التي يمكن أن تجمع بين الألفاظ المتباعدة على مستوى السطح. انظر تعديل الدكتور 
صلاح فضلء هذه الدراسة .١5‏ 

.55 انظر: فصولء السابق»‎ ١ 

"” انظر: السابقء الصفحة نفسها. 

*” انظر: السابق نفسه» الصفحة نفسها. 


۹۸ 


النقد السيميولوجي 

ويقول في موضوع آخر: 

«تكتب الدماء اللحظة - العصر 

يُسجل الزمان. 

يقرأ العالّم في التراب ساعة الوداع. 

تحفظ الآفات ما يُكثّيه دمى.» 

«أظمأ إِنْ هجرّتني القصائد. 

تقرؤني في النهار الرياح» 


ويقرؤنى في المساء البكاء.» 


ويعلق الدكتور آبو ديب على هذه الدوال يقوله: «ومن الجلي أن «أقرأ» و«أكتب» في 
هذه النماذج» توسّع مدى استخدام الفعلّين وتصل به آفاقا لا مثال لها في التراث اللغوي أو 
الشعري ... ومن الدالٌ أن الفعلّين يُستخدمان بوفرة لافته تمامًا بالقياس إلى استخدامهما 
في النصوص الشعرية السابقةء لكن الأبعد دلالةٌ هو أنهماء رغم هذه الوفرة في نصوص 
المقالح لا يردان مُستخدّمين بالطريقة المألوفةء أو بصورة قريبة منهاء إلا في مواقع أربعة 
(منها ثلاثة جلية)*” يقول في الأول: 

«ويقرأ آخر سفر في تلمود العهد المفتوح.» 
ويقول في الثاني: 

«وأقرأ في وجهه لخن الكلمات.» 


کنب اط الكو و کا 


“ انظر: الأعمال الكاملةء ديوان «أوراق الجسد العائد من الموت», .5١1/ ۳۹۰ ۳۰۰١‏ 
49 انظر: فصول» السابقء ۷ 


۹۹ 


نقد النقد 


أما الموقع الرابع» فهو موقع مُلتبيسء يقول فيه: 


«ثم د يكتب 555 
كاليحر أغنية للحدود». "١‏ 


وبعد هذا النموذج التطبيقي» أسوق ملحوظاتي عليه في النقاط الآتية: 

أولًا: أن الدكتور كمال أبو ديب استطاع أن يُثبت تطبيقًا أن الدال اللغوي يخرج - في 
شمن الوا حنمن إطان ال الي (الفاموى! إله أطن س ك هة 
مما يُضفي JENSEN AE‏ الفني» ليضع الإبداع الشعري 
مَوضعه الصحيح في مُعالجة قضايا الواقع معالجةٌ فنية» تمهيدًا - أو تحفيرًا - 
مُعالجتها في الواقع المعيش. 

ثانيًا: أكد الدكتور كمال أبو ديب أثر الواقع الثقافي-الاجتماعى في التغيرات السيميولوجيةء 
وذلك حين يقول عن استخدام دال «الجرح» عند أدونيس: ارقف الجرح بهذه الطريقة 
إلى مستوى الرمز الذي يُستقي مقومات تشكلة من تعامل الشاعن القردمع قهز 
اله من س والجفية قاف اا غا كنا تون ق ف الشتاف نالفو لها 
من خلال ما أسميته «البنية المعرفية» الْتشكلة لدّيه من جهة أخرى.» ^ 

ويلتقي هذا الرأي مع رأي سوسير في أثر الغرف الثقافي-الاجتماعي على الإشارة 

الأغوية, غتدها قطوق إل الك ت كن اعتياظية العلحقة و طرق ا اللغوية خن 
قال: «ثّم إن كلمة الاعتباطية تحتاج إلى توضيح. فهذه الكلمة لا تعني أن أمر اختيار 
الدال متروك للمُتكلم كليّاه بل أعني بالاعتباطية أنها لا ترتبط بدوافع؛ أي أنها اعتباطية 
لأنها ليس لها صلة طبيعية بالمدلول.»*/ 

ثالدًا: أثبتت الدراسة أنه كلما استخدم الشاعر دال مُعينًا في إنتاجه الشعري» أصبح هذا 
الدال مُكونًا جذريًا من مُكوّنات هذا الإنتاج. وفي الوقت نفسه لا بد أن تتعدّد المدلولات 


7 انظر في هذه المواضع الأريعة على الترتيب: الأعمال الكاملة» ديوان «أوراق الجسد العائد من الموت» 
يب ل EYA‏ 

"4 انظر: فصولء السابق» 5 5. 

4" انظر: علم اللغة العا ۸۷ ۸۸. 


النقد السيميولوجي 


السيميولوكية :لهذا الال لأنه له بقل أن بست الشاعن فالانقتهانة وال جف 
إطار مدلولٍ واحد. ۸۹ 

رابعًا: أكد الدكتور كمال أبو ديب أهمية السياق في تعدٌّد المدلولات للدال الواحد؛ لأن 
الدوال تأخذ مدلولات جديدة كلما ؤضعت في سياقات مُتعددة ومختلفةء سواء تعدّدت 
هذه السياقات عند الشاعر الفرد أو لدى مجموعة من الشعراء. 

ولأهمية السياق وأثره في المنهج السيميولوجيء» أسوق تعريفه عند ياكبسون الذي 

يقول عنه: «فالسياق هو الطاقة المرجعية التي يجري القول من فوقهاء تّمت خلفية 
لرسالة تمك لقي من تا المقولة وفهمها. فالسياق إا هو الرضي الحشاري 
للقول وهو مادة تغذيته بوقود حياته وبقائه» ٠‏ 

افا .افو الذكدوى كمال ن :ديب يقير الملامة اللخوية حف .تسن ال وذللك 
باختلاف المدلولات في السياق الشعري المعاصر عن السياق الشعري القديم (الموروث). 
ويؤكد ذلك قوله: «وتتمثّل عملية تكسير الدلالة الواحدة الُستقرةء وتفجير دلالات جديدة 
للفظة المفردة» في استخدام اللفظة في سياقات جديدة تمامًا لم يكن مألوفًا أن تُستخدّم 
فيها في التراث اللغوي عامةء أو التراث الشعري بشكلٍ خاص., !1 


وفي هذا المبدأ السيميولوجي يلتقي الدكتور كمال أبى ديب كذلك مع ما ذهب إليه 
سوسير في هذا الشأنء إذ يقول سوسير: «إن الزمن الذي يضمن استمرارية اللغةء له تأثير 
آخر مُناقض على ما يبدو للتأثير الأول (يقصد بالتأثير الأول ثبوت العلامة اللغوية)» فهو 
يدفع إلى التغيير السريع أو البطيء للإشارة اللغوية»"“ 


عن هذا افو ا التو الذي اواو وا کا دق ا الکن 
الشعريء مُقرّين بإجراءاته التي تصلح لقراءة النص العربيء رافضين منها ما لا يتناسّب 


** وذلك كما فعل الشاعر حسن طلب في استخدامه لدال «البنفسج». 

'* انظر: الدكتور عبد الله الغذامي, الخطيئة والتكفير» الهيئة المصرية العامة للكتاب» الطبعة الرابعة 
١ 0‏ 

.٤٥ انظر: فصولء السابقء‎ “١ 

"" انظر: علم اللغة العام» ؟51. 


نقد النقد 
مع طبيعة هذا النص. أي أنهم استطاعوا أن يُطوّعوا هذا المنهج؛ ليُصبح مؤهلًا للقراءات 


الفكّالة التي تفرز المدلولات المتعددة للدال الواحد» في إطار البنية المعرفية للعناصر الثلاثة 
المشاركة في العملية الإبداعية: المبدع والنص والمتلقى.؟؟ 


" ثمة تطبيقات أخرى لهذا المنهج. انظر على سبيل المثال: الدكتور محمد فكري الجزارء العنوان 
وسميوطيقا الاتصال الأدبى» 57/-45. الدكتور عبد الناصر حسن: سميوطيقا العنوان في شعر عبد الوهاب 
البياتي» دار النهضة العربية ۲۰۰۲م .1١50-1١51‏ 


1۰۲ 


أبدأ هذه القراءات» بالدراسة التي قدَّمها الدكتور محمد العبد تحت عنوان «سمات أسلوبية 
في شعر صلاح عبد الصبور».' وقد حدّد الناقد العناصر والُثيرات اللغوية الأساسية ذات 
القيّم الأسلوبية في شعر صلاح عبد الصبور في النقاط الآتية: التثنيةء والتأنيثء والتصغيرء 
والفعل» والصفةء ورمزية الألوان» والُزاوجات الاسمية وقيمتها الأسلوبية» ومُزاوجات 
اسمية خاصة: والتأثر بلّغة الحياة اليومية» وأخيرًا التكرار وقيمته الأسلوبية. 

وتحديدًا للمجالء سأكتفي بقراءة عنصر واحد فقط من هذه العناصرء وهو «التكرار 
NE‏ موسنف هد لبي القدرارئة GAA‏ القن تشارك ف 
إنتاج الدلالة. ۰ ا 

وفي بداية الدراسة يوضح الناقد الأهمية الأسلوبية التي تحظى بها بنية التكرار 
بقوله: يد التكرار ظاهرةٌ لغوية من حيث اعتماده - في صُوّره البسيطة والمركبة - على 
العلاقات التركيبية بين الكلمات والجمل. وهو يُعَد - في علو معدلات تكراره - وسيلةٌ 
بلاغية ذات قيّم أسلوبية مختلفة. ويُمكننا - وفقًا للتصنيف العام عند لوتمان - التمييز 
بين نمَطّين أساسيّين للتكرار في شعر صلاح عبد الصبور: الأول؛ التكرار البسيط والآخر؛ 
الأنماط المركبة للتكرار. 


,م١1585 انظر: اللغة والإبداع الأدبي» دار الفكر للدراسات والنشر والتوزيع؛ القاهرةء الطبعة الأولى‎ ١ 
.١ كلع‎ 


نقد النقد 


وإذا كان هذا التصنيف يجرى على أساس تركيبي» فإن لكل نمط مما سبق صورًا 
فة أخرى: آنا اله الول فمك أن تجكلة لتعزان الع حا كان الحدين الصرى 
الذي تنتمي إليه - في جملة واحدة أو في عدة جُمَل متوالية. ويمكننا - على أساس شكل 
التكران وقيمته الأسلوبية معا = أن نجد لهذا التمط في شعن صلاخ غب الضيون صؤرًا 
صغرى متعددة: الصورة الأولى تكرار الكلمة-السياق على نحو ما رأينا في تكرار كلمة 
«حبيبي» مثلا في قصيدة «أغنية حب»." وتبدى قيمته هنا في إبراز أهمية الكلمة الممكررة في 
السياق» وجعلها بمثابة «المركز» الذي يدور حوله الحديث." 

وقد تلعب الكلمة-السياق دورًا أخطر من ذلك» فتكون كالنغمة الأساسية التي تُصوّر 
المشهد بكامله» وتعبر عن ج القصيدة العام. ومن ذلك تكرار كلمة «حياة» في قوله:؛ 


وأتى السيّاف مسرور وأعداء الحياة. 
صنعوا الموت لأحباب الحياة 

وكذل.وأس :وهران الودمع: 

قريتي من يومها لم تأتدم إلا الدموع. 
قريتي من يومها تأوي إلى الركن الصديع. 
قريتي من اوها اتخشى الخياة. 

كان زهران صديقا للحياة. 

مات زهران وعيناه حياةء 

فلماذا قريتي تخشى الحياة ...؟ 


ويُعرف هذا النمطء على المستوى التركيبى الخاصء باسم 0106© أي تكرار اللفظ 
في نهاية عدّة جُمَل أو أجزاء من الجُمَل يتلو بعضها بعضًا تواليًا غير مباشر. 

ولكننا نلاحظ - من ناحية أخرى - تكرار «قريتي ...» لارتباط الكلمة-السياق 
بهاء أو لارتباطها بالكلمة-السياق. وتكرارها هنا جاء في بداية عدة جُمَل متوالية.” 


1 انظر: ديوان صلاح عبد الصبور» 1۹-1۷. 
" انظر: اللغة والإبداع الأدبى» .٠١٣١‏ 
٤‏ انظر: ديوان صلاح عبد الصبورء ۱< .Y‏ 
° انظر: اللغة والإبداع الأدبي» ٤‏ 


النقد الأسلويى 


فإذا انتقلنا إلى التفسير الأسلوبىء رأينا أن كلمة «حياة» قد تكبّرت في الأسطر التّسعة 
o‏ زات رق له لعن E‏ هنا أساسًا من مجرد التكرار العدديء وإنما 
هي التي تقوم بدور «المقابل» للحالة الشعورية المسيطرة. إن الخوف هنا ليس خوقًا من 
الموت» كما تقضي الطبيعة الإنسانية. وإنما هو خوف من الحياة؛ ولذلك يرتكز الشاعر 
على كلمته المكرّرة للحضٌ على البقاء والترغيب في الحياة» ونفي الخوف منها. 

وق غار الشاعن عن :ذلك مال بلاغية: هة الكرى + اللقابلة 'يين عة اة 
وأحباب الحياة. الثانية: التعلق بالحياة وأسبابها وإن تسلط الموت» ويبدى ذلك في عبارة: 
«مات زهران وعيناه حياة.» و«زهران» هنا هو الرمز الذي يُحِسّد معاني الصراع ضد 
الموت (ولاحظ إيثار «العينين» هنا). الأخيرة: الاستنكار والتوبيخ في عبارة: فلماذا قريتي 
تخىئ الحياة؟ ومن الأنظة عل هذا التمط كذلك كلمة وانكفار» ف فول 


هجم التتارء 
كرهرا مدينتةا المويقة ا 


والأفق مختنق الغبار. 

وهناك مركبة محطّمة تدور على الطريق» 

والخيل تنظر في اتكسار. 

الأنك كمل :احكسان. 

العين تدمع في انكسارء 

والأذن يلسعها الغبار. 

هنا يسيطر مشهد الدمار الذي ألحقه التتار بتلك المدينة العريقة» وتسهم كلمة 
«انكسار» هنا في تعميق الحالة الشعورية المسيطرة؛ وهي الحقد والثورة والغضب لهذا 
الدمارء لا بدلالتها فحسبء بل بتكرارها كذلك في جُمّل قصيرة متوالية» لتصوير الانفعال 
الحاد بهذا المشهد." 


' انظر: ديوان صلاح عبد الصبورء SEDE‏ 
۷ انظر: اللغة والإيداع الأديى» ١36‏ . 


نقد النقد 


ولا شك أن هناك وسائل تعبيرية أخرى مساعدة: الأولى: إهمال واو العطف في الجمل 
المشتملة على الكلمة المكرّرة على نحو يُظهر التوالي المفاجئ السريع لجزيثات المشهد. 
الثانية: الإخبار في الجُمَل المتوالية بالفعل المضارع؛ الذي يقوم بوظيفة تصوير الحدث 
واستحضاره: الخيل تنظرء الأنف يَهملء العين تدمّع. الأخيرة: اشتمال كلمة «انكسار» 
ذاتها على الراء في آخرها؛ وهو يُوصَف بأنه «صوت مُكرر».” 

أما الصورة الثانية لهذا النمط فهي تكرار الكلمة للتعبير عن انفعالٍ مُعين. بدلا من 
التعبير على نحو منطقي يحكمه «الحصره المفزع. إنه - كما يقول فندريس - تعبير عن 
الاتفعال الذي بحب التضير !عن ماطفة ف فكت إل أتصاماء هه الحاطفة ن ها 
- حينئذ - الحد والحصر والتقليد. وهو يمد العبارة بزيادة في القوةء ويدلٌ على الوفرة 
ومجاوزة الحد المألوف. ويّمكننا أن سمي هذا النوع باسم «التكرار الانفعالي».' ومن 
أمثلته تكرار الفعل «تسيل»: 


ومات أبيء والدموع تسيل على وجنتيه؛ 
وفي كفه مزقة من رداء حرير. ١٠١‏ 
أو تكرار الفعل «صغر» في قوله: 
في قلب العاجز ماذا يلقي العاجز؟ 
اذا يوي اردان إن اوا 

إلا الكلمة؟ 

والجلسة في الركن النائي؛ 

قزمَين ودودين» 

صغرا صغراء حتى دقا ١١‏ 


وذلك في مقابل «تسيل في غزارةء أو غزيرةء تظلٌ تسيل» ونحو ذلك»» أو هرا 
جِدَّاه ونحوه» مما لا يَخفى ما فيه من «فتور» في الإحساس. و«نثرية» في الصياغة. 


^ انظر: السابقء الصفحة نفسها. 

^ انظر: السابق نفسه. .٠١١‏ 

انظر: ديوان صلاح عبد الصبور» .٠٠١‏ 
'' انظر: ديوان صلاح عبد الصبور» 715”. 


النقد الأسلويى 


أما التكرار المركب فله كذلك عدة صور فرعية؛ الصورة الأولى: تكرار عبارة أو جملة 
بذاتهاء أو إعادة صياغتها مرةً أخرى عن طريق التغيير في العلاقات التركيبية بين عناصر 
الجملةء بالتقديم أو التأخير أو الحذف أو الإضافة ... إلخ.١١‏ 
بعامة» لا سيما في نهاية المقاطع أو نهاية القصيدة (التي تكون غالبًا جملة المطلع) 
قوله:"' 0 


أين أعلق تذكاراتى 
والحاقط بهار 

أين ا حزني» شغفي» 
آفراحيء ولهيء لهفيء 
الا ا 


حيث يكون تكرار الجملة الحالية «والحائط منهار» كالنور العالي الذي يقوم بوظيفة 
التكد ين والتضبية: كين يكوة الإننساس" ال نالهك ولا شك أن افق هة الألسظر غوامل 
لُغوية مُساعدة لنقل هذا الإحساسء كالاستفهام وتزاحم الكلمات الدالة على إحساسات 
متناقضة. ؟١‏ 

وقد لا تتكرّر الجملة بذاتها أحياناء وإنما يعتورها التغير اللفظي الذي يعكس التغيّر 
في الشعور والانفعال» أو بعبارة أخرىء يعتورها التعديل اللغوي الذي يعكس التعديل في 
مسار العاطفةء كقوله: ٠١‏ 


جارتي مدت من الشرفة حبلا من نغم؛ 
یلکره ورت انرا 
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" انظر: اللغة والإبداع الأدبي» .٠١١‏ 

.5 ء٠۹۸۱ انظر: ديوان شجر الليل؛ دار الشروق» بيروت /القاهرةء الطبعة الثالثة‎ ٠" 
۷ ؟' انظر: اللغة والإيداع الأديى»‎ 

1 انظر: ديوان صلاح عبد الصيورء 1٤‏ 


بيننا يا جارتي بحر عميق. 
بيننا بحر من العجز رهيب وعميق. 


فقد عدّل التركيب «بحر عميق» للإحساس بنقصان ما يلزم التعبير عنه» وهى تحديد 
جنسه ووصفه بصفة أخرى. 
وقد اش هذا ال حي التعران سو أخرووم من الكزان اك إل الإضافة 
والتعديل» بل للرغبة في التأكيدء كقوله:"٠‏ ۰ 


طفلنا الأول قد عاد إليناء 

بعد أن تاه عن البيت سنينًا. 

كان طفلًا عندما فنّ عن البيت وولَّء 
من سنين عشرة, ذات مساء كان طفلًا. 


فلا شك أن «كان طفلَا» الثانية ليست فضلةً أو زائدة عن الحاجة؛ لأنها ليست «كا 
طفلا» الأولى؛ فبالرغم من أنها هي هي «كان طفلًاء الأولى في اللفظء فإنها ليست هي 
هي «كان طفلًاء الأولى في المعنى» فإذا كانت الأولى لمجرد الإخبارء فالثانية وسيلة بلاغية 
للتأكيد. وهي أبلغ من أية وسيلة نحوية أخرى للتأكيد. 

وتتمثل الصورة الثانية للتكرار ارب في تكرار الجملة عن تخو نكتلق عم مسدق: 
فالانتباه هنا لا يتّجه إلى الجملة الكررة بأسرها بقذر ما يتّجه إلى التصرّف في تغيير موقع 
إحدى كلماتها ووظيفتها النحوية. ويُعرف هذا النمط باسم «التكرار عن طريق التلاغب 
اللفظي»."" من ذلك قول صلاح عبد الصبور:١‏ 

آنا رجعث من بحار الفكر دون فكر. 

قابلني الفكرء ولكنّي رجعتُ دون فكر. 


أنا رجعت من بحار الموت دون موت. 


7 انظر: السابق, ۱۳۴۳ء 174. 
۷ انظر: اللغة والإيداع الأديى» ۸ 
34 انظر: ديوان صلاح عبد الصبورء NEN‏ 


النقد الأسلويى 


حين أتاني الموت» لم يجد لديّ ما يُميتهء 


وعدت دون موت. 


فالجُملتان المكرّرتان هنا هما: رجعت دون فكر ورجعت (عدت) دون موت. وأحسب 
أن انتباهنا لا يُوجّه هنا إلى تكرار هاتين الجملتين بكاملهماء بقذر ما يُوجّه إلى التلاغب 
اللفظي بكلمة «فكر» في الأولى» و«موت» في الثانية (ولاحظ التمهيد لتكرار الجملة الأولى: 
انض ا والقموين ی ر الثائرة اين ا اموت بي ]لقا 

وقد يأخذ التكرار عن طريق التلاعب اللفظي صورةً فرعية أخرى. حين تُظهر الكلمات 
هنا تشابهًا صوتياء وأصلًا اشتقاقيًا واحدًاء مع اختلافات صرفيةء ومن ذلك قوله::” 


وأعلم أنكم كرماء 

وأنكم تحبون القريض وأهله الشعراء 

وأنكم ستغفرون لي التقصير عن سبق إلى تعبيرء 

وعن تدوير ما يّمتدّ في الدنيا إلى الكلمات: 

وعن تنغيم هذا الزمن الُوحش موسيقى, 

وعن وحشة موسيقى السماء بقلبي الموحش. 

أما الصورة الثالثة» فتتمثل في هذا النمط الذي يُشبه «الفلاش باك» وتقدم لنا قصيدة 
«أبي» هذا النوع؛ فهي تبدأ بجملة تُلخُص جوهر الحديث الذي تحكيه أو خلاصته. 
ف وال الكل الأخرى: الي صو اعد مشاهده» فإذا ها افك الل مورت 
الجملة الأول ثم يستأنف مشهدًا آخر جديدًاء وهكذا. والجملة المكررة معطوفة بالواو 
على محذوف. ويُعبر عن ذلك بالنقط الثلاث. والمحذوف هو - يطبيعة الحال - الحكاية 
بكاملها التي يَحكيها لنا بعد ذلك تفصيلًا في مشاهدها المختلفة. تبدأ القصيدة بجملة:" 


... وأتى نعي أبي هذا الصباح. 
؟' انظر: اللغة والإبداع الآدبی .٠١۹ ,١7/‏ 


5 انظر: ديوان صلاح عبد الصبورء 6 .١‏ 
1 انظر: ديوان صلاح عبد الصيور: ۲۲. 


ثم تتوالى جزئيات المشهد الأول: 


نام في الميدان مشجوج الجبينء 
حوله الذؤيان تعوي والرياح» 
ورفاق قيّلوه خاشعین» 
وبأقدام تجن الأحذية, 
وتدق الأرض في وقع مُنفرء 
طرقوا الباب علينا. 

فتتكرر هذه الجملة: 


وأتى نعي أبي. 


وهكذا بعد انتهاء كل مشهد. والمشهد الواحد هنا كالقصة أو الفيلم السينمائي. 
وليست الجملة التى تبدأ بها أول الخيطء ولكنها آخره المقلوب."" 

وتتمثل الصورة الرابعة من أنماط التكرار المركب بالإضافة إلى ما سبق» ما يمكن أن 
نُسميه باسم «التكرار التصويري»» قياسًا على «الموسيقى التصويرية»» حيث يلعب تكرار 
الجملة اللغوية عند الشاعر دور الموسيقى التصويرية بعينه في الفيلم السينمائي. ولنتأمّل 
متلا على ذلك تكرار «مطر يَهمىء وبرد» وضباب» في قوله:"" 

كان فجرًا مُوعْلًا في وحشته؛ 

مطر يَهميء وبرد» وضباب» 

ورعود قاصفة. 

قطّة تصرخ من هول المطرء 

وكلاب تتعاوى. 

مطر يهمي» وبرد» وضباب. 


*" انظر: اللغة والإبداع الأدبی» .٠٤١١ ١۱۳۹‏ 
5 انظر: ديوان صلاح عيد الصيورء <Y‏ ديت 


النقد الأسلويى 


فالأصوات تتوالى: قصف الرعود» وصراخ القطةء وعواء الكلاب. وكل صوت منها 
يُعبّر عن حدث جديد» أما الخلفية فلا جديدَ فيها ولا تغيير؛ فما زال المطر يّهميء وما زال 
البرد والضباب.؟” 

وأخيرًا تأتى الصورة الخامسة لهذا النمّط مُتمثلة في المحافظة على الجملة الأساسية 
مع اختزال أحد مكوّنات الجملة المكررة في كل سطر حتى تتلاشى, ثم يبدأ «العد التنازلي» 
لمكونات الجملة الرئيسية» حتى تنتهي بأصغر مكوناتها التي يسمح بها النظام النحوي. 
ونجد ذلك في قول صلاح عبد الصبور:" 

أرتدٌ إلى هذه الفكرة كل مساء 


مثل صدَّى يرتد إلى صوت 


بل إني في الحق 

له أعرف كيف أخثر غزيا اند 
لا شيء يُعينك ... لا شيء يُعينك. 
لا شيء يعينك ... لا شيء يُعين. 
لا شيء يُعينك» لا شيء. 

لا شيء يُعينك. 

لا شيء. 
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وأحسب أن هذا النمّط من التكرار ليس «تشكيلًا بصريًا» مجردًاء وإنما هو وسيلة 
تعبيرية وموسيقية مهمة؛ إنه يُشبه - إلى حدَّ كبير- «القفلة الموسيقية» التي تسبقء 
أو يُمهد لهاء باختزال مدَّة «الاستغراق الزمنى» للجملة الموسيقية كاملة؛ فتكون النغمة 
هادئة. بطيئةء مُتكسرة. حتى تنتهى الجملة بأصغر وحداتها النغمية."" 


“ انظر: اللغة والإبداع الأدبيء .١5٠‏ 
*" انظر: ديوان شجر الليلء .٠١ 001١‏ 


11۱١ 


نقد النقد 


وفي هذا الشكل الطباعي الذي تعتمده القصيدة الحديثةء يقول الدكتور محمد العبد: 
وأودٌ أن أشير هنا إلى محاولة الشعر الحديث استغلال طريقة الكتابة في جعلها وسيلةٌ 
إيضاحية لأداء جزء معين من القصيدة على النحو الذي يريده الشاعر؛ لنشترك معه فيما 
يحسٌ به. ومن أمثلة ذلك في شعر صلاح عبد الصبور قوله:" 


فلا شك أن الفصل بين الكلمات التي تتألف منها الجملة على هذا النحوء وانفراد كل 
كلمة منها بسطر كاملء على غير ما هو مألوفء بل على غير ما يسمح به النظام النحوي 
العادي» إنما هو «كالتصوير البطيء» لحدّث السقوطء حيث يكون من الضروري هنا 
أن نقرأ كل كلمة من تلك الكلمات» بإشباع أصوات اللّينء والوقوف عليها وقفة قصيرة. 
وهكذا يجعل الشاعر من طريقة الكتابة عنصرًا أسلوبيًا تعبيريًا خارجياء أي لا يعتمد على 
اللّحة ذاتها. إقه قتصؤويى ك بالكتابة س للمدة الؤمنية التي تتظل النطق بهذة الكلمات 
عندما «يقتضي الحال» تُطقها على هذا النحى.؟؟ ١‏ 
ويعدبهذا التموذج الذي قدمته يحق لي أن أقدم ما تمي به غل التصو الاتى: 
أولًا: اعتمد الدكتور محمد العبد على بنية التكرار بوصفها بنية لُغوية ووسيلة بلاغية 
تشارك في إنتاج الدلالة. بيد أنه لوفقم ليها بق ONE‏ لطس يز 
بوضعها في علاقاتٍ تركيبية بين الكلمات والجمل. 


“" انظر: اللغة والإبداع الأدبيء .٠١١‏ 
۷ انظر: ديوان شجر الليل؛ ۸. 


11۲ 


النقد الأسلويى 


ثانيًا: قسّم الناقد بنية التكرار إلى نمطّين؛ الأول: بسيط (وهو تكرار الكلمة في جملة 
واحدة أو في عدّة جُمَل)ء والأخير: مركب. وقد أوضح القيمة الأسلوبية لكل نوع 
ومشاركته في إنتاج الدلالة.؟" 

ثالنًا: اعتمد الناقد على المنهج الإحصائي في رصد المفردات المكررة وفسَّرَها تفسيًا 
أسلوييًا. ” 

رابعًا: اعتمد الدكتور محمد العبد على وسائل لُغوية أخرى مساعدة في إنتاج الدلالة؛ مثل 
إهمال أدوات العطفء. وبعض الخصائص الصوتية للحروف» وكذلك أساليب الاستفهام: 
وتزاحم الكلمات. 

خامسًا: ربط الناقد بين بنية التكرار وبين الانفعالات المتباينة والعواطف الُختلفة التي 
حيط بِالبدع لحظة الإبداع» كما ربط بينها وبين رغبة المبدع في تأكيد المعنى. ومن هذه 
الوجهةء يمكن القول: إن الناقد ربط القيم الأسلوبية للعناصر اللغوية بمُبدعها. أي إن 
الناقد تأثر بالأسلوبية الوصفية لشارل بالي. "١‏ 

سادسًا: ريط الكتور محمد العبد بين الشكل الطباعي وأداء المعنى كما لحظ في النموذج 
اللخ الضلك تح الحنوون. اكك أن الأمكالالظيافية: أصيهه من الاد 
الأسلوبية المهمة لأداء الدلالة في شعر الحداثةء ولإدراك هذه الأهمية يقول الدكتور محمد 
عبد المطلب وهو يرصد محاور الحداثة لدى شعراء السيعينيات: «المحور الخامس هو 
الذي يختصٌ بالظواهر الطباعيةء حيث إنها تؤدي دورًا واضهمًا في شعرية الحداثيينء 
سواء بالحذف أو الإضافةء فقد أصبح لافنا عندهم اتساع الفراغات الطباعية التي تحتل 


*" انظر: اللغة والإبداع الأدبي» ؟5١.‏ وانظر في توظيف الشعراء للطباعة. الدكتور محمد عبد المطلبء 
قراءات أسلوبية في الشعر الحديثء الهيئة المصرية العامة للكتاب ١۹۹م‏ ١٤ء‏ وانظر كذلك للدكتور 
محمد عبد المطلب: مناورات الشعريةء دار الشروقء الطبعة الأولى ٩۱۹۹م .۸٤-۸۰‏ 

*" انظر في القيّم الأسلوبية للتكرار الُفرد: اللغة والإبداع الأدبي» 15-١77‏ وفي تكرار المركب: السابقء 
متكي 

.٠١١ انظر: اللغة والإبداع الأدبي»‎ "٠ 

أ" انظر في ربط «شارل بالي» وقائع التعبير اللغوي بالمضامين الوجدانية: بيير جيروء الأسلوبية» ترجمة 
مُنذر عياشيء مركز الإنماء الحضاري 1595١م:‏ ٤٠ء‏ وانظر: كتابنا «مناهج النقد الأدبي المعاصر. تنظيرًا 
وتطبیقا»» ۱۱۲-۱۱۰ . ١‏ 


11۳ 


نقد النقد 


صفحةً كاملة أحيانًاء فلا تحتوي إلا على سطر أو سطرّينء وكأن الفراغ يُمثل فضاء 
النص الذي يُحيط به. ويُضيف إليه كما يأخذ منه. وقد يضيق الفراغ ليشمل سطرًا 
واحدًا تشغله مجموعة من النقط التي تؤدي مَهِمَّة الدوال. 

واللافت أن الإبداع كان يتعامّل مع الظاهرة تعاملًا صياغيًا برغم خلوّها من 
الدوال» عندما يفصل بين النقط بعلامات الترقيم التي تقتضي وجود ما تفصل بينه أو 
تصلة مغ غيره. :وقد تحتيق:فساخة القراغ أكثر لتشغل مساحة ذال واد أو دالت وکل 
ذلك يُتيح للمُتلقي أن يتدخَّل إبداعيًا الملء هذه الفراغات حتى يستقيم الناتج الدلالي. 
... وتتدخل ظواهر طباعية إضافية في هذا المحور تتّصل برسم الكلمات أو الحروف 
على نحو هندسي ذي مؤشرات لا تغيب عن الُحلل الذي يّعي أهدافهم ومراميهم.»"" 

وأما ما ألحظه على هذه الدراسةء فيتمثل في العنصرّين الآتيين؛ الأول: أن الناقد وسّع 
في منطقة الدراسة إذ اعتمد على الأعمال الشعرية الكاملة للشاعر صلاح عبد الصبور. 
وهذا الأمر من شأنه أن يُفقد الدراسة كثيرًا من التركيزء ومن كَمَّ تعرّضها للنقد؛ لأنه 
- في رأيي - كلما ضاق مجال البحث خرجت الدراسة على الوجه المطلوب. وأنَّ 
أوسع مساحة يمكن أن يعتمد عليها الناقد في دراسته» هو ديوان شعرء وليست الأعمال 
الشعرية الكاملة. 
الأخير: أن الناقد اعتمد في هذه الدراسة على أكثر من عنصر لُغوي مثل التثنية والتأنيث 
والتصغير والتكرار ... إلخ. وكان الأحرى به أن يكتفي بدراسة أحد هذه العناصر 
دراسة مُستفيضة؛ ليُضفي على دراسته قدرًا من الفاعلية والتأثير الجمالي."" 


۲ 


أما النموذج الثاني الذي أقترحه للقراءةء فهو القراءة الأسلوبية التي قدّمها الدكتور محمد 
عبد المطلب تحت عنوان «تحؤلات بنية النفى - دراسة أسلوبية في ديوان أحمد سويلم: 
الشوق في مدائن العشق».“" 


"” انظر: تقابُلات الحداثة في شعر السبعينيات» الهيئة العامة لقصور الثقافة» نوفمير 99565١م, >۷١‏ ۷۷. 
"" وهذا المأخذ ينسحب على الدراسة كلها. انظر: اللغة والإبداع الأدبي» 58-91 .١‏ مما دفعني إلى التركيز 
على إحدى الظواهر الأسلوبية «بنية التكرار»» ومناقشتها في هذه الدراسة. 

؟' انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث: .155-1١/1١‏ 


1١1 


النقد الأسلويى 


وفي البداية يربط الدكتور محمد عبد المطلب بين إنتاج المعنى وبين كل من المبدع 
والمتلقيء حيث يقول: «لقد اثَجَّه الدرس النقدي قديمًا إلى تحديد كيفية إنتاج المعنى 
اللغوي بوضعه في إطار «النفي والإثبات», ذلك أن التعامّل باللغة يقتضي حركةٌ ذهنية 
أولية تتعلق بمفهوماتٍ تنتمي إلى قصد المُتكلم ثم المبدع» وتظلٌ في دائرة المنطوق بالقوة 
حتى تخرج إلى حَيز الفعلء وهنا يتصل بها عنصر إضافي يُعطيها طابعًا وجوديًا أو 
عدمياء على أن يكون في الوعي دائمًا حضور الْمُتلقي باحتياجاته المعرفية لهذا البناء أو 
ذاك.» °" 

ثم يركز الدكتور عبد المطلب حديثه على علاقة النص بالُبدع في حالة الوعي والقصد 
فيقول: «واتصال الإثبات والنفي باُتكلم أو المبدع اتصال تلاحُم ذو طبيعة انفصالية في 
الك لاي د لكن هذا الانفصال لا يُلغي انتماء الصياغة 
لُبدعهاء ذلك أن جملة التعامُل اللغوي منشؤها الحركة النفسية من ناحيةء والُدرك العقلي 
من ناحية أخرى؛ وهما بدورهما خاضعان لعملية «الوعي والقصد». وتتركّز هذه الحركة 
الصياغية في منطقة «الخبر»» فهو مجال التصوّرات غير المحدودة التي تسمح بمجموعة 
من التحولات العميقة والسطحية تستثير حاسّة التذوق ثم النقد.»” 

وبعد أن يربط الناقد بين الحركة الصياغية ومنطقة الخبر الذي يُعد مجال التصوّرات 
الذهنيةء يُبرز خصوصية المبدع بانحرافه بالدوال اللغوية عن مواضعتها المعجمية والخروج 
بها إلى مواضعات شعرية من خلال ربطها بالسياق فيقول: «والتعامّل الخبري في «الإثبات 
0 يتصل بالشعرية اتضالا حميمًا بتي للمحلل أن يضلها بالشاعرية؛ عل معت 

ن الكشف التحليلي لبنية الخبر الثنائية يسمح برصد كيفية اتصال الإبداع الشعري بذاتٍ 

مُعينة ينغلق عليها دون أن يتجاوزها إلى سواهاء بل إن الانغلاق هنا قد يصل إلى درجة 
«المواضعة» فإذا كانت المواضعة ترتبط بالمفردات وتعليقها بمدلولاتهاء فإن «المواضعة 
الشعرية» ترتبط بالبّنى وكيفية اختيارها من ناحيةء ثم كيفية توظيفها داخل السياق من 
ناحية أخرىء وعلى هذا يكون للمعنى عمومًا - والشعري خصوصًا - اختصاص بمُبدع 
دون آخرء أي الأولوية وعدم السبق.»"” 


“" انظر: السابق» .۱۸١‏ 
"١‏ انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديثء .٠۸١‏ 
۷ انظر: السابقء ۱۸۱» ۱۸۲. 


نقد النقد 


وفي أهمية المنهج الإحصائى في هذه الدراسة الأسلوبيةء يقول الدكتور محمد 
عبد المطلب: دإن اختيار هذا الديوان منطقة اختبار لتحوّلات بنية النفي يؤكد الحاجة 
إل شما کا ونع وه يوقا ر واه وک لحمو ا ن 
اعتماد منهج مُحدَّد يساعد على التحليل ثم الكشف. وأعتقد أن التحرك الإحصائى سوف 
يكون وسيلةً فعالة في تقديم الخطاب تجريديًاء وهو ما يُتيح للمُتلقى إدراك ا الكمُى 
تمهيدًا للانتقال به إلى البُعد الكيفي.» ٠ "٠‏ ۰ 

وشرهاة ما تخل الناقد :إل أدوات التقن:وديرها اكك وال او ا 
كيف کد ع ا عا هذا اا مه وات ای ا برو د أن 
التعامُل المكثف مع أدوات النفى في النماذج السابقة قد أخذ طابعًا كليًا له خصوصيتهء 
حيث جاء على نمط رأسي بهدف تحويل الشعرية في منطقة السلبء إلى دفقات مُتتابعة, 
تلاجق بعضها مُجدّدة مهمة ما يسبقها من ناحية» ومؤكدة لها من ناحية أخرى., ٠‏ 
وبهذا استطاع الناقد أن يوظف هذا التكثيف توظيفا دلاليًا. 

وحين يدرس الدكتور محمد عبد المطلب تحولات هذه البنيةء فإنه يدرسها تحت 
أشكالٍ ثلاثة. أول هذه الأشكال يكمن في امتلاك هذه البنية قدرةً على التعامُل مع الدوال 
انتقائيًا. وثانيها: هو تخلّص هذه الأدوات من مرجعيّتها امُعجمية وتلبّسها بدلالاتِ جديدة 
تزيحها جزتيًا؛ لتصنع أداة ثنائية الوظيفة. وآخرها: هو عمل تلك الأدوات على مُستوّيي 
الحضور والغياب. 

وفي النوع الأولء يُبرز الناقد وظيفة الأداة الانتقائية حيال التعامُل مع المفردات في 
إيثار بعضها والإعراض عن بعضها الآخرء وذلك من خلال وظيفتها من ناحية؛ وبُعدها 
السياقي من ناحية أخرى. ويستشهد الناقد على هذه الظاهرة بقول أحمد سويلم:!؛ 


ما :يكنا مسافة الهمس؛ 
ويقظة النظر .. 


“" انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديثء .٠۸۳‏ 

*" انظر: السابق» ۱۸۷. 

'؟ انظر: السابق نفسه» ۱۸۷. 

.07١ انظر: الأعمال الشعرية (۷١۹٠-۱۹۸۷م)ء الهيئة المصرية العامة للكتاب ۱۹۹۲م‎ ٠١ 


1١1 


النقد الأسلويى 


ما بيننا مسافة .. شديدة القكر. 
ما بيننا ابتداً .. 
ولن يكون يا أميرتي .. له انتهاء .. 


ويُعلق الدكتور محمد عبد المطلب على هذه المقطوعة الشعرية قائلًا: «وجاءت 
خطة الأداة انتقائية» فتؤثر في بعض المفردات: وتبتعد عن بعضها الآخرء حيث تسلّطت 
فاعلية النفي على جُملة كان واسمها وخبرها «لن يكون له انتهاء» مُتخطّية جملة النداء 
ديا أميرتي»» أي إنها تُحقق ناتجّين على صعيدٍ واحد: نفي الكينونة عن الانتهاء من ناحية, 
ا لفان لوعو من ا اك :وغل هد تقول اله العميعة إل كن 
ضبافي, جديد قول زل کون اتدهاء :لا بيا بفاعلية إماركك عل مملكة الي السك 
في ذاتى».»؟؛ 

ذا كان هذا التأثير قد تمّ من قبّل أدوات النفي انتقائيًا في المفردات التي تلتهاء فهي 
على الجانب الآخر تؤثر انتقائيًا في المفردات التي تسبقها. يقول أحمد سويلم في «سيف 
الحب»:"* 


سُحقا للعالّم إن لم تفر إليه رياح الحب. 
سحقا للأرض إذا لم تتفجر بالظمأ وبالأشواق. 
عن حلم العُشاق ... 


ويعلق الدكتور عبد المطلب على هذه المقطوعة بقوله: «وهنا يتفجّر المعنى من بنية 
التكرار «سحقاء» التي تؤدي مُهمتها في توسيع الفضاء الشعري باستدعاء دال غائب 
ضرورة «سحق» الذي يخلق نوعًا من التجانس الْمتومّم بين الغائب والحاضر «سحق 
سحقا» حيث تعمل البنية على إحداث جلبةٍ صوتية تُشير إلى غياب العالم غيابًا مشروطًا. 
ثم تتداخّل أداة النفي «لم» لتعمل - أيضًا - على تغييب الحب. لكن يلاحظ أن التغييب 


الثاني هو الفاعل في التغييب الأول» على معنى أن الأداة تنفى العالّم لنفى الحب» وتسمح 


"؟ انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث. .٠۸۸‏ 
"؟ انظر: الأعمال الشعريةء 577. 


11۷ 


نقد النقد 


بحضور العالم عند حضور الحبء أي إن البنية العميقة تقول: «إن لم تشر رياح الحب 
فسحقًا للعالم.» ويلاحظ أن أداة النفى قد فقدت جانيًا من مُهمتها الدلالية؛ إن إن «لم» 
سكل كن رهد نت لوخ إل ای و افتزانها ر أحدى تضادها 
زمنيًا؛ لأن الشرط يقتضي المستقبلية» وهذا التصادّم يخلق زمنًا جديدًا للنص» هو زمن 
التجربة المطلقة.,؛؛ 

ثم يستطرد الناقد قائلًا: «وعلى هذا النحى تؤدي أداة النفي مُهمتها في السطر 
الثاني» مع مغايرة لها خطورتها في إنتاج المعنى؛ إذ تحلٌ «إذا» محل «إن»؛ فإذا كان 
هناك إحساس مُبهم عند الذات بالخوف من فقد الحبء فإن السطر الثاني يجي إحساسًا 
واضكًا بتفجّر الظمأ والأشواق. وبهذا نكون أمام بناء عميق يجمع بين السطرّينء ويُعلن 
أن غياب الحب لن يُلغي بحالٍ تفجّر الظمأ والشوق؛ فهو بديل حاضر حضورًا مؤكدًا 
دوقن كمال :فيا ا 

وکا تمتك هي الأدوات: رة كن الاك فيضا تميقا وها من مفرزات: 
تمتلك كذلك قدرةٌ على تحديد مجال عملها في أضيق مساحة تعبيرية مُمكنة. يقول سويلم 
في «حكايات وادي عبقر»:٠؛‏ 

مان فقي رمف اکن 

شاقن اسان 

قال: احتمأني ياصديقي خطوتَين؛ 

فإنني أملك أحرمًا بلا عيتين 

وأنت تملك العيون .. والحروف» 

والادي والقطية::. 


وهنا يقول الدكتور محمد عبد المطلب: «وطبيعة الاختيار المنوط بالمفردات قد اتكأت 
على دال بالغ التأثير «العين» بوصفه حاملًا بالقوة لإمكانيات اللغة على مستوى التواصّلء 


*؟ انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث. ۱۸۸٠ء .١185‏ 
“؟ انظر: السابق» .٠۸۹‏ 
*؟ انظر: الأعمال الشعريةء //51. 
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النقد الأسلويى 


للدالٌ حضور واضح في الديوان حتى بلغ حقلّه ثمانيةٌ وثمانين دالا تجمع بين العين 
وما فل مها ونهدة المكانة الكمية د ااك جاه :كر الراجغ خاضعا رة أداة 
النفي «لا» وبرغم فقيها لوظيفتها النحوية لدخول حرف الجر عليهاء فإنها حافظت 
فل RNA‏ :لتملق عدو الثمة عجرا تظلقا E‏ هديا را 
الفاعل «الوعي والإدراك» الذي يحمله دالَّ «العين». وتحديد الهمة هنا هو الذي حاصر 
فاعلية الأداة لتُمارس عملّها في نطاق دال واحد دون أن تتجاوزه. كما تأكد ذلك بإحاطتها 
بتركيبّين يكادان يتضافران في بناء واحد قائم على المفارقة والتوازي: «إنني - أملك - 
الرناء وانفتت: تللكت اله هد الفا هو لذ أدان اة ال ان تفن اغلا 
كيم ١ EU E‏ 

أما التحول الثانيء فيتمتّل في ابتعاد أدوات النفي عن مواضعتها المرجعية وتلبّسها 
بدلالات جديدة تدخْل مع الدلالات الأولى لهذه الأدوات فتخلق أدوات ثنائية الوظيفة» ومن 
ذلك استدعاء أداة النفي خُقابلتها (الإثبات). يقول أحمد سويلم في «الشوق في مدائن»:"؛ 


ويعلق الناقد على هذه المقطوعة قائلًا: «هنا تتآزر مجموعة عوامل تعمل على استدعاء 
بنية الإثبات بديلًا عن بنية النفي؛ لأن نفي العصيان يقتضي على الفور حضور «كنت 
مطيكا/: كن هذا التحضون ل بق مح هة الو ت الى تقد موا فة الت ذلك أ 
الب ال ف يزمقة إل الاح و إشارة إل ف ارال وان 
القالية: ينا الوك سالب يجمع ومن على صعيدٍ واحد» أحدُهما يتّصل بالماضي الُمتد 
بتأثير فعل الكينونةء والآخر يتصل بزمن الحضور الذي تفرزه «ما». لكن هذا كله لا يُلغي 
حضور بنية الإثبات في المستوى العميق بوصفه رد فعلٍ مباشرًا لبنية السطح.؛ 


sm 


.١15١ انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث:‎ ٠ 
.01/١ “؟ انظر: الأعمال الشعرية»‎ 
.١15١ *؟ انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث:‎ 


نقد النقد 


الثالث. حيث تؤدي دورَها في إلغاء طبيعة السلب تحولًا إلى الإثبات» كما أنها تعمل - في 
تقس القت :ب عن استتحضار: تركين موا ف البنية القحتية يفرع العضيان هق «لجل 


3 


الكلمات» وهنا يحدّث نوع من التصادم التعبيري: «ما كنت عصيًا. كنت عصيًا»» لكنه 


يتلاشى بفعل تغايّر الدوافع والمسبّباتء أي اختلاف الجهة التي يأتي منها كل ناتج. ٠‏ 
وقد تنتقل هذه التحولات في بنية النفي إلى مناطق دلالية طارئة فتبتعد نسبيًا عن 

حقلها الأصيلء ومن ذلك إحلال التمنّي في منطقة النفي مع ملاحظة أن التمتّي ينتسب 

إلى الجُعد السالب» وإن كان سليًا أماميًا في مقابل سلب النفي الذي يؤثر - غاليًا - على 


نحو تراجعى. يقول سويلم في «سيف الحب»:١*‏ 


يا هذا الليلٌ المتد .. 

أمسك بخناق الظّلمة لحظات؛ 
نا ما ذقنا طعم النوم: 

وما خطرت في العينّين الأحلام.» 


وهنا يقول الدكتور عبد المطلب: «دالٌ «الليل» - في الأسطر- يُمثل نقطة تفجّر 
المعنى؛ فهو ليل خاص بصاحبه له مواصفات تستمدٌ شرعيتها من تجربته» وأبرزها 
«الامتداد اللانهائى»» ويهذه المكانة الدلالية سلّطت عليه الشاعريةٌ قوةٌ ضاغطةٌ على 
دوف E E‏ زناه كم انق الإنفاوة توفذك اى وتفن من ف ااال 
ليلا بعينه هو ليل التجربة الذي يدفع مجموعة المفردات إلى الانتماء إليه والدوران في 
فلكه» سواء أكانت مفردات ناقصة الدلالة «يا. هذا» أم مكتملة الدلالة «الممتد».»"5 

ثم يتابع الدكتور عبد المطلب قائلًا: «ويّنمّي السطر الثاني دالَ الليل على نحو آخرء 
حي تحيل اا الاقف إل ا ا ا ادل البلا ل ا عل مساق 
التي تشغل السطرّين الثالث والرابع» ذلك أن الليل قد فقد حقيقته الوجودية بوصفه 
محلا مُختارًا لظاهرتين تربطانه بمدلوله الوضعي: النوم والأحلام» وقد تمَّ تغييبها تحت 


'* انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث: .٠۹۰‏ 
*١‏ انظر: الأعمال الشعرية, 0۴۷ /57. 
"* انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث. .٠۹۲ 23151١‏ 


١ 


النقد الأسلويى 


سطوة أداة النفي «ما» التي فرضت على السطرَين الآخرّين معنَّى بديلًا هو «التمنّي» الذي 
يُشبع جانيًا من حرمان الذات من «النوم والأحلام» أي من الليل.»"* 

وقد تعمل التحولات على خلق جدلية بين المنطوق والمفهوم» أي تعلق الدلالة بالمباشر 
التطوق يهن ناحا اتهم هن احا أخرى يفول سويلم في «المقنقة :14 


مستعدي» 

إني حملت في يدي موتي .. وانطلقث. 

أعشق وجهك الذي استوى على سارية الجراح» 
لم يقبل السقوط مرةً .. في ألم النواح. 


ويعلق الناقد على هذه المقطوعة بقوله: «توغل الأسطر في مغامرة مع المجهولء 
تتذبذب حركتها صعودًا وهبوطًا بين الموت بالقوة والحياة بالفعل» ثم تخلّص من ذلك 
إلى حالة أخرى مُوازية تتذبذب حركتها بين فاعلية الذات الداخلية «أعشق»» ومفعولية 
الموضوع الخارجية «على سارية الجراح»» حيث تنغلق بنية الإثبات في نهاية السطر 
الثالث» ويحدث التحوّل الصياغي في مطلع السطر الرابع بتأثير أداة النفي «لم»» التي 
تَوجّه طاقتها الدلالية إلى «قبول السقوط» لتَسِلّبهِ إمكانية الحلول في عالّم الذات برغم 
وجود مُيرّراتِ تسمح له بذلك» نتيجة لبلوغ الجراح درجة تؤذن بالسقوط., :5 

ثم يستكمل الناقد قائلًا: «ويتدخَّل دالٌَ إضافي في جُملة النفي «مرة» ليُنشئ العلاقة 
الجدلية التي أشرّنا إليها بين المنطوق والمفهوم؛ إذ يعمل المنطوق على تقليص دائرة النفي 
وحصرها في نطاق نضّي ضيق» على معنى أنَّ دالّ «مرة» يشدٌ إليه كل الطاقة السالبة في 
«ألّم» دون أن اا وهنا يأتي دور المفهوم الذي يتحرك حركة معاكسة فاعلة في 
توسيع دائرة النفي» وتعليقه بالْدرك العقلي متجاورًا الواقع الصياغي؛ لأن نفي «مرة» 
يستدعي بالضرورة نفي «أكثر من مرة».»* 


"* انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحدیثء .٠۹۲‏ 
؟* انظر: الأعمال الشعرية, 57 0. 

° انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديثء: .٠۹۲‏ 
** انظر: السايقء ۱۹۲» ۱۹۳. 


1۲۱ 


نقد النقد 


وهذه الجدلية بين المنطوق والمفهوم تكاد تُلغي فاعلية الدالء أو تضعه في منطقة 
الصفر ليتهيًاً لأداة النفي أن تُمارس عملّها بشكل مُطلق في رفض «قبول السقوطء؛ لأن 
محاذيره تتربص بها في نهاية السطر «في ألم النواح».": 

وآخر هذه الظواهر الدلالية هي دخول الدلالة من منطقة النفي إلى منطقة المجهول؛ 
لذلك يتوقف المُتلقي أمام هذه البنية مُتردّدَا بين ما وقع عليه النفيء وما لم يقع عليه. 
يقول سويلم في رڈ ر :۸ه 

«منذ كان الصباح .. 

تُطالبني وهي في المهد طفلتي الباكية 

أن اک إليها كا فساو 

تمض أعيّْنهاوتقنّحها. 

وتسر إليها الأحاديث.» 

لم نكن يا صديقة نحيا الطفولةء 

أم زمن الأمس مُختلف؟! 

وهنا يقول الدكتور محمد عبد المطلب: «تتحرّك الصياغة حركةٌ مزدوجة» حيث 
تتعلق بالماضي وتشدّه إلى الحاضرء كما تتعلق بالحاضر وتشده إلى الماضي» فتخلق بهذه 
الازدواجية مُعادلًا يوازي تجربتها خارج إطار الزمن» وهي تجربة تجمع بين الذات 
وموضوعها في لحظة مُطلقة تختلٌ فيها العلائق التي تربط بينهما. أما المعادل فهو 
الاإتداد إل يات زمدى الاستعانة هلاقة من نوع آخو بين الذات والطفلة' حية تجمعهما 
علاقة التضايُف» بوصفها علاقةٌ مُفرغة من هموم الواقع» تشكل عاًا من البراءة والسذاجة 
والطهر. 

ودور بنية النفي خالص للطرف الحاضر من التجربة مع سلبه جوهرية المعادل 
وشحنه بكلّ تناقضات اليوم في مقابل الأمسء لكن جاء دور النفي مُعقدًا غاية التعقيد؛ 
لأنه قد أدَّى دورّه بالسلب ليضع التجربة في نطاق ضبابي نتيجة لاستدعائها تساؤلا بلا 


"* انظر: السابق نفسه» ۱۹۳. 
“* انظر: الأعمال الشعريةء /5 0. 


١ 


النقد الأسلويى 


خاي فسن a a‏ ين "نف كناني: الطفولة عن EE‏ ينعتو عه امنا 
على المستوى الغميق» فقد تمَّ استدعاء التساؤل المبتور؛ إذ انتفت معاني الطفولة بكلّ 
هوامشها الدلالية فما هى البديل الذي شكل هذه العلاقة؟ إن بن الطفولة العاتية والنضج 
الحاضر مراحل زمنية مُشبعة بكثير من العلاقات التي سكت عنها الخطاب الشعري 
مُستهدفًا وضع المتلقي في حالة من التوتر والغموض توازي حالة المبدع ذاته» ٠“‏ 

أما التحول الأخيرء فهو عمل هذه الأدوات على مُستويي الحضور والغياب. ويُمكن 
أ گروق کی فل ی اکآ و غ ملب وة خخاصة إقا تا 
الغياب مُعتمدًا على مؤشراتٍ حاضرة. يقول أحمد سويلم في «ثرثرق:" 

تهرك كان الجفاف: 

وکا نقاف::: 

غل فلذاف القلوب لاف م 

وما كان رمف و بات ال 

وما كانت الصلوات .. تجاب» 

وشاكان تورك بيبخ وه زح اا 

«ويرسم للغد بِينًا سعيدًا .. وحلمًا .. 

وطفلَا!» 


وفك لق التكتوى اع النطلن E‏ روككافة نيه لذن و الأسطن كانت E‏ 
A E‏ السمرع :ف مجملف BEEN A‏ «السطر NF‏ جود 
غابت أداة النفي على المستوى السطحيء لكنها كانت حاضرة على المستوي العميق» أي 
أن الصياغة تكول إلى: «وما كان يرسم ...» لكن غياب الأداة حقّق ناتحّين على صعيدٍ 
واخ أحدهها يقماوع مع الأسطن السابقة ف محموغة الفرذات الذى تخي للذات واقمًا 
مريكًا: البيت السعيد - الحلم - الطفل. والآخر يتصادم معها؛ لأنه يُحدَّد إيجابًا نفس 
المفردات السابقة» ويطرحها بوصفها واقعًا إيجابيًا يخرج من دائرة التمنّي إلى دائرة 
الحلول التنفيذي.» ٠ 5١‏ 


** انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث. ۱۹۲۳ء .٠۹٤‏ 
"٠‏ انظر: الأعمال الشعريةء 060. 


١ 


نقد النقد 


ويربط الدكتور محمد عبد المطلب بين أداة النفي في عدم حضورها حضورًا تامًا 
وبين بنية التمنِّي التي تّعني بحضورها غياب ما يُقابلهاء فيقول: «وليس من الضروري 
.هذا المحوو من متحاور التخؤل = أن بكرن هناك حضون = من توغ ا لازاة 
النفي» لكن العلاقات الّظمية تعمل على تحويل التركيب من حالة الإيجاب إلى حالة السلبء 
أي أن حضور الأداة يأتي مُضمرًا ليؤدّي نفس الدور المزدوج السابق.» ثم يستشهد بقول 
سويلم في «عناق في الغربة»:"' 


ودذث لى أنى عرست نساعة 


ثم يُعلق قائلًا: «يأتي السطر الأول في بناء إيجابي على المستوى السطحيء لكنه 
يكرك رك مخالقة عل المستوئ الوق يفم فيها 'جذب أداة الثفى 'المناسية من القضاء 
الشعري ليكون الناتج الصياغي: إني لم استرح ساعةء ولا يمكن بان اعفان هذا التقدير 
في إدراك المعنى في السطر؛ لأن بنية التمئّي لا تحلٌ في تركيب إلا إذا كان هناك غياب 
تقديري نُقابله»"" ۰ 

وأيضًا يربط الدكتور عبد المطلب بين أداة النفي وينية الاستفهام فيقول: «وبنية 
الاستفهام: من الى الركيسية التي رح هذ الات فان رة رابك ي اران 
حيث جاءت البنية مُفرّغْةَ من معناها المعجمي ومشحونة بمعنى النفي الطارئ خمس 
عقرة كر )يهنا يكس [و جهو كانت نييقها الشدوية ف القطابين Saud Ete‏ 
في دوجهًا لوجه:؟” . 


من له ذ نحتكم؟ 
والنهار خطَّى تزدحم .. 
والظلام يشدذ علينا الوساوس» 


.١55 انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديثء‎ ١ 
.579 انظر: الأعمال الشعرية,‎ ٠” 
.١156 انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث:‎ ٠" 
انظر: الأعمال الشعريةء ؟0607.‎ '* 
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النقد الأسلويى 


يحمل أعتى الوصايا .. بأن ينتقم .. 

من ترانا له نحتكم. 

ويُعلق الدكتور عبد المطلب بقوله: «الدفقة الشعرية هنا محكمة الإغلاق بين تساؤلين 
يضعان الذات في منطقة غائمة. حيث تحاول إدراك مفردات عالّمها الكثيب» فتهرّب منه 
فيه» ولا يمكن تحشق فاعلية الهروب إلا بسُلطة عُلوية قادرة على إزاحة التشكيل الْمدرك 
بكل نواتجه التدميرية. 

والموقف الغائم هو الذي فرض على الصياغة أن تبدأ حركتها من دائرة التساؤل 
لتنتهي إلى ما بدأت به» لكن التحؤّل الداخلي قد أزاح المعنى الأول» وأتاح للمعنى الثاني 
«النفي» أن يشغل هذه المساحة التعبيرية ليُّبِعد أي احتمال لوجود هذه السلطة» ومن 
ثم يكون تغيير الواقع - أو مجرد تعديله - أمرًا غير وارد في البدء والختام.»”٠‏ وقد 
يكون ثمة علاقة بين أداة النفي والفعل الذي يحمل دلالة السلب. وهنا يقول الدكتور عبد 
المطلب: «وقد يتم إنتاج دلالة النفي بالتعامُل مع صيغة الفعل إذا جاء مشحونًا بطاقة 
سالبة مُناسبة» وقد يكون تأثيره في الخطاب أشدَّ فعاليةء لا من حيث الناتج فحسب» 
ولكن من حيث المساحة التعبيرية التي يفرض سطوته عليها.» ويسوق لذلك قول أحمد 
سويلم ق وال ا 


إني أَبَيْتَ أن أعيش كالهوام؛ 

(آكل وأنام» 

أمارس الطقوس ما بين التصاق الجسدّين, 

أو أرتوي كشهريار من فراغ القصّء 

والختلاف الليل والذهان ء. والمابين .. 

أو أنظر العالم من تقب صغير بين أصبعين ...) 


وعلى هذا المقطع يعلق الدكتور عبد المطلب بقوله: «وحركة المعنى في الأسطر على 
المستوى الكُلي ‏ أو الجزئي - تتلاحق داخل دائرة السّلب المتفجرة من الفعل «أَبَيْتُ»» 


* انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث. .١56‏ 
'" انظر: الأعمال الشعرية, 57 0. 


نقد النقد 


عن محف أن د تفر نالفل لخ دوه اللسظن واا كاقت الأسطن 
تتلاحق لتدخْل هى في دائرته» وهذه الحركة الصياغية العجيبة صنعتها أداة العطف «أو» 
القن تعمل عن شد :ما بها إل ما وها عل مشكوى الدلالة وغل موي و 

وفي نهاية دراسته لتحولات بنية النفي في ديوان أحمد سويلم» يُبرز الدكتور عبد المطلب 
نجاح الشاعر في توظيف هذه البنية توظيفًا نموذجيًا بقوله: «إن هذه المتابعة لتحولات 
بنية النفي في ديوان «الشوق في مدائن العشق» ليست دراسة في الديوان بقدُر ما كان 
الديوان منطقة اختبار صالحة لهاء وجاءت الصلاحية من كون البنية كانت أداةَ شعرية 
أساسية وظّفها أحمد سويلم توظيفا نموذجيّاء وحقق بها أمرّين معًا؛ الأول: الربط بين 
الجانب المحسوس من صياغته» والجانب الداخلي لحركته الذهنية. الأخير: أنه شكّل من 
خلالها صياغةٌ شعرية تنتمى إليه وتنم عنه بتعامُله مع أدوات النفى في حدودها الُعجمية 
الضيّقة وصولًا إلى دَورها السياقي» ومرورًا بتحؤّلاتها الداخلية والخارجيةء ووقوفًا عند 
البدائل التي تؤدي وظيفتها أداءً مُبهرًا»“" 


وبعد تقديم هذا النموذج التطبيقيء أسوق ما تميّز به من سمات في النقاط الآتية: 
أولّا: أن الدكتور محمد عبد المطلب ربط في هذه الدراسة - وهذا هو منهجه في دراسته 
الأسلوبية كلها - بين منهجها الأسلوبي وبين عناصر الإبداع الثلاثة: النصء والمبدع» 
والمتلقي؛ قمن ناحية النص ينطلق الدكتون عبد المطلب من النص ذاثه بوصفه كيانًا 
لُغويًا قائمًا بذاته له خصوصية: وفي الوقت نفسه يرى الدكتور عبد المطلب أن النص 
علامة بارزة ترتبط بمُبدع بعينه» كما يُعطي القارئ مكانة عالية في قراءة النص 
والتعرّف على دلالاته المتنوعة بتتيّع خيوطه اللغوية. 
وهنا يُطرّح تساؤل: تحت أي نوع من الأسلوينة :تستطيع إذن أن تصتف: هذا 
التمودج القرو؟ وقبلالإجانة عن هذا التسائل» أنافقن ك أو د اما مها حى 
أنَّ الاختلاف الظاهر بين المدارس الأسلوبية المتنوعة يُعزى في حقيقته إلى الجوانب 
التنظيريةء ثم إلى الجذور الفلسفية التي أَذَّرَت في نشأة هذه المدارس, وكذلك تبايّنها 


انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديث: .٠۹١‏ 
“ انظر: السابقء الصفحة نفسها. 


1١1 


النقد الأسلويى 


في نظرتها إلى اللغة وارتباط ذلك كله باعتماد كل منها على المنهج العقلي العلميء أو 
المنهج المثالي. 15 

لكن ينبغي أن يدرك أنَّ هذا الاختلاف سرعان ما يزول في الجوانب التطبيقية. 
فمثلًاء هل تستطيع أسلوبية «بالي» الوصفية - رغم قيامها على الكشف عن الطابع 
الجماعي في جانب الإبداع - أن تهمل علاقة النص الشعري بمُبدِعه الذي أنتجه؟ 
بالطيغ ذه وإلاتحاوت المناشرة الأساويية فيتسرة: ومعنئ هذا أن التحكلاف لوكو ين 
هذه المدارس يتعلق بمستوى السطح فحسب. أما على مستوى العُمق» فإن هذه المدارس 
لا بد - قَبِلَتْ هذا أم رفضته - أن تربط بين النصّ من ناحية ومُبدعه ومُتلقيه من 
ناحية أخرى. '" 

تی أو ملكا ا أن ا ا مث هذه الداويى ق جاب الكو فحن 
أن نضعٍِ في الحسبان طبيعة المادة المقروءة» ويخاصة أن هذه المدارس غربية المنشأ. 
ومن الْْسَلّمَ به أن الشعر العربي له لُغته الخاصة التي تختلف عن لُغة الشعر الغربيء 
مما يفره عل الف أن ر هذه ا تاف افر لتقن والح ف عل ججالياته 
ولا يتستّى له ذلك إلا بالاعتماد على عناصر الإبداع الثلاثة. 

وبعد ذلك يمكن القول إِنَّ الدكتور محمد عبد الُطلب عندما يعتمد في دراساته 
الأسلوبية على تلك العناصر الثلاثة. فإنه يضع بذلك منهجًا يناسب طبيعة الشعر 
العريى الحديث» ويخاصة في مرحلة الحداثة وما يعدهاء وهو ما يُضفى على هذه 
الدراسة وغيرها من مثيلاتها قدرًا كبيرًا من الحيوية يُرافقه قدْر أكبر من المصداقية 
النقدية. 

ثانيًا: اعتمد الدكتور عبد المطلب على المنهج الإحصائيء لكنه لم يعتمد عليه في طبيعته 
الكمّية» وإنما استطاع أن يُوظفه في الجانب الكيفى بوصفه منهجًا مساعدًا في الكشف 
فن الدلالة: كل وما ابح عت كاي تاها 
ثالنًا: لم يدخل الدكتور عبد المطلب إلى النص بطابع شمولي» بل اكتفى برصد أحد 

العناصر اللغوية «أدوات النفي» وتتيّحَها داخل نسيج الديوان مُفسرًا تحولاتها المختلفة 


4 انظر في نشأة تلك المدارس النقدية الحداثية على الجذور الفلسفية المثالية والعقلية ‏ العلمية - 
التجريبيةء كتابّنا «مناهج النقد الأدبى المعاصر تنظيرًا وتطبيقًا»» .5١-١1/‏ 
'" انظر في مبادئ هذه المدارس الأسلوبية: بيرو جيروء الأسلوبية, .88-0١‏ 


۲۷ 


نقد النقد 


طبقًا لسياقاتها المتعرّدة. أي أن الناقد اعتمد على ما يمكن أن نسمّيّه «ومضة» مُعينة 
لها صفة الشيوع كل اكوا وهذا الإجراء الأسلوبي له وجاهته؛ فكلّما انحصر مجال 
الدراسة في منطقة مُعينةء ازداد تحكم الناقد من مادته في تترّع هذه المنطقة من ناحية: 
واتمتمت .دراشته بالتركين من ناهية كانية: ووصل إلى تاقح مرجوة من ذالحية فالثة. 
رابعًا: استطاع الدكتور محمد عبد المطلب من خلال كشفه عن تحؤلات بنية النفي أن 
بز ي ا 0-0 الذهنية للمُبدع» والصياغة الخارجية الُتمذّلة في النص ذاته. 


ومعنى هذا أنَّ عا من العلاقة بين النص وبين وعي المبدع وقصده. 

خامسًا: أعطى الناقد - في هذه الدراسة - المبدع حقّه في التصرّف في بدائله اللغوية 
وخروجه بها من دائرتها المعجمية إلى دوائر دلالية أخرىء وذلك بدخولها في علاقات 
تر ك مه القروات الما رة ل ومن كم افر وا رهاق فة المقردات وها وقد 
اتضح ذلك جليًا عندما تعامَلّت أدوات النفى - انتقائيًا - مع المفردات التي سبقتها 
ال ا بل وال كانت جرا بي ها ١‏ 

سادسًا: لم يدخل الدكتور محمد عبد المطلب إلى دراسته بفروض مُسبقة» بل جعل 
للنص الكلمة العُليا فيما وصل إليه من نتائج. ولم يقحم النص بعوامل خارجية تأبى 
طبيعتّه طبيعة تلك العوامل» وإنما جعل جُلَّ اهتمامه الانطلاق من النص وليس إليه. 

سايعًا: دائمًا ما يعد يُعَضْد الدكتور محمد عبد المطلب دراساته المتنوعة بالتراث النقدي عند 
العو كنا فعل في بداية هذه الدراسة.'" وهو في هذا الإطار يعد من النقاد الروّاد 
الذين يجمعون في دراساتهم بين التراث والمعاصرة. 


۳ 


أما النموذج الثالث الذي أقترحه للقراءة فهو الدراسة التي قدّمها الدكتور محمد حماسة 
عبد اللطيف في قراءته لقصيدة «صلاة» للشاعر أمل ا وبعد مقدمة طويلة في 
الجانب التنظيري أبان فيها عن منهجه في التحليل النضّي للقصيدة." يُجمل الناقد 
إجراءاته ا في التعامُل مع النص الشعري بقوله: وخا لك في الصفحات السابقة أن 


أ" انظر: قراءات أسلوبية في الشعر الحديثء .٠۸١‏ 


۲۸ 


النقد الأسلويى 


أبن مفهوم التحليل النصي للقصيدة وأوضح المسوغات الداعية إليه في التناول العربيء 

وأرشح المرتكزات التي يستزد إليهاء وقد أجملث معالم التحليل النضّي للقصيدة في النقاط 

الآتية: 

أولًا: التعامل مع القصيدة على أنها نص واحدء وينية فنية لُغوية مُتكاملة لا يُغني جزء 
منها عن جزءٍ آخر؛ لأن كل جزء يتفال مع الآخر أخذا وعطاءً في تشكيل دلالته. 

ثانيًا: النص الواحد تحكّمه علاقات لغوية ودلالية تعمل على تماشكه. وترايّط أجزائه. 
وهذه العلاقات تُكوّن شبكة نصّية تُعين على تفسير النص» وهي ما تُسمى 
«الاتساق». 

ثالنًا: الاعتماد على القصيدة وحدّها في استخراج المعطيات التى تعين على تفسير النصٌ 
دون الاستعانة بمساعدات من خارجه. أيا ما كانت» على اعتبار أن كل نص يحمل في 
تضاعيفه مفاتيح حل ما يُراد حلّه فيه. 

رابعًا: تحليل كل قصيدة على حدة, وتفسيرها وحدها في ضوء مُعطياتها التعبيرية 
الخاصة بها. 

خامسًا: الاهتمام بكل عنصر من عناصر مُكونات القصيدة. ويكل ظاهرة فيها مهما 
بت صغيرةء سواء أكانت هذه المكوّنات على المستوى الصوتى أم على المستوى الصرفي 
أم المستوى المعجمي أم المستوى التركيبي؛ لنرى كيف تعمل هذه المكونات وتلك 
الظواهر على تكوين النصء ويناء رؤيته الخاصةء انطلاقا من أنّ كلّ مكوّن لا بد أن 
يكون له رصيد من الدلالة حيث تشكل كل دلالة جزئية لبنةٌ من الدلالة الكلية للنص. 
وأرجو ألا أكون مُبالًا إذا قلت: إِنَّ كل قصيدة تكاد تكون لها خصائصها التركيبية 
الخاصةء وهي «مُتغيرات» تتجلى على «ثوابت» من النظام النحوي. 

سادسًا: عدم تعميم النتائج التي ينتهي إليها تحليل القصيدة المعينة. على شعر الشاعر 
نفسه فضلًا عن شعر شعراء عصره أو جنس الشعر عامة؛ لأنّ كل ظاهرة ترتبط 


- 


فاقيا وإذا أختلت السياق حتفت دلؤلة الظافرة::ومة :هنا يكو كهذه الفن وعدم 


"" انظر: الإبداع الموازي» دار غريب للطباعة والنشر والتوزيع ١١٠٠م‏ 15-45. 
"" انظر: الإبداع الموازي» .٤٥-٠١‏ 


١5 


نقد النقد 


تأطيره أو قولبته» ويكون تجدّد التحليل النضّي نفسه داخل الإطار العام.»؟" ثم يسوق 
الات الك كاملا عل ها 5 
)١(‏ أبانا الذي في المباحث. نحن رعاياك. باق 
لك الجبروت. وباق لنا الملكوت. وباق لن ٠‏ 
تحرس الرّهبوت. ۰ 
(۲) تفردت وحدّك باليُسر. إِنَّ اليمين لفي الخُمْر. 
أما اليسارٌ لفي العُسر. إل الذين يُماشون. 
إلا الذين يعيشون يَحشُون بالصحف المشتراة 
العيون .. فيعيشون. إلا الذين يشون. وال 
الذين و ياقات قمصانهم برباط السكوت! 
(۳) تعاليت. ماذا يُهِمّكَ ممن يذمُك؟ اليوم يومُك 
يرقى السجين إلى سدَّة العرش .. 
والعرش يُصبح سجِنًا جديدًا وأنت مكانك. قد 
يتبدلٌ رسمّك واسمّك لكنَّ جوهرك الفرد 
لا يتحوّل. الصمت وشمُك. والصمت وسمك. 
والصمت - حيث التفتٌ - يرين ويسمك. والصمت 
الفراشة .. والعنكبوت. 
)٤(‏ أبانا الذي في المباحث. كيف تموت. 
وأغنية الثورة الأبديّة 


3 تموت؟! 


ويُعلق الدكتور محمد حماسة على اتحاد قوافي الأبيات الأربعة بقوله: «وقد توحّدت 


قوافي الأبيات الأربعة «الرهيوت - السكوت - العنكبوت - تموت» وهى قافية مقيدة 
بتاء ساكنة مسبوقة بحركة الردف الطويلة «واو المد» وقد تدرّجت كلمات القافية دلالياء 


*" انطر: الإبداع الموازي ٤٤ء‏ 55. 
*" انظر: الأعمال الشعرية الكاملة» مرجع سابق» 579 557. 


ليل 


النقد الأسلويى 


فالرهبة تؤدي إلى السكوت وانعدام الحركةء فينسج العنكبوت خيوطه التي تعد شبكة 
لاصطياد الفريسة فتّفضي إلى الوك زف ال مان من لوعف عن كل كلمة :من 
هذه الكلمات في نهاية كل بيت» وإلا فما معنى اختيار هذه الكلمات للوقف عليها مع أنَّ 
هناك كلما أخرى تتفق معها «الجبروت - الملكوت»؟ وما معنى اختيار جملة «وباق لمن 
تحرس الرهبوت» في آخر البيت الأول ّ 

ويُوظف الناقد الجانب الصوتي للقافية توظيقًا دلاليًا بقوله: «إنَّ القافية تُمثل جانبًا 
صوتيًا في القصيدة» وهي أبرز عنصر صوتي فيها. وفي «شعر البيت» يكون دورها ظاهرًا 
غير خاف. أما في «الشعر الحر» أو «شعر التفعيلة» فإن دور القافية قد تغرّرء فإذا انّحدت 
القافية - مع أنَّ شعر التفعيلة قد تحرّر من ذلك - كان لاتحادها دلالة خاصّة. وقد 
اتحدت القافية في هذه القصيدة برغم تباعُد ما بينهماء ويرغم استطالة البيتّين الثالث 
والرابع» ومع تباعد ما بينهما كانت القافية تأتي لتكمل دورةً واسعة في البيكين الثالث 
والرابع» فأشعَرَ اتحاد القافية أننا في الدائرة نفسهاء وأنها دائرة مُغلقة لا فكاك منها إلا 
بموت من توجّهت له القصيدة بالنداءء وقد أكّدت القصيدة أنَّ الموت له وحدّه؛ لأَنَّ «أغنية 
الثورة الأبديّة ليست تموت»." 

وقد ألحَّت القصيدة على هذه القافية» وهيّأت ذهن قارئها في البيت الأول لتلقيها 
ها بل توفي راا الروك د تكرت ولت ابا بف أن يماع هت 
الكلمات بهذه الصيغة هو اللّحن الأساسي» وهي كلمات - في الوقت نفسه ‏ تُناسب 
E SE ONENESS‏ وو rS Eh‏ 

وأيضًا وظَّف الناقد التقفيةٌ الداخلية للأبيات توظيفًا دلاليًا. وإذا أخذنا البيت الثاني 
دليلًا على الطرح» نجده يقول: «وقد اشتمل البيت الثاني في داخله على تقفيتّين داخليتَين؛ 
أولاهما: السين الساكنة مع الراء المكسورة «اليّسر - الخْسْر - العُشْر» وهي تُذكّر بسُورتّي 
الشرح والعصر معًا على هذا المستوى «إِنَّ مع العْشْر يُسْرّاه ودإنَّ الإنسان لفي خسر». 
وهذا ما يُناسب جو الصلاة أيضًا. والأخرى هي الشين امضهومة بض طويلة: قانوق 
مفتوحة «شون» وقد تكرّرت ست مراتٍ «يماشون - يعيشون - يحشون - فيعيشون - 
يشون - يوشون» فأوحت بجو الوشاية الخائفة» والوشوشة المذعورة التي انتهت بربط 


'" انظر: الإبداع الموازي» .٤١‏ 


1۳۱ 


نقد النقد 


السكون» وساعدت صيغة المضارع المسند إلى واو الجماعة في هذه الأفعال الستة على 
تحقيق الإحساس بالتقارب الصوتي.» " 

کف اکور م ا في إيضاح الدلالة من خلال المستوى التركيبي في 
منطقة الضمائر وتسلّطها على القصيدة فيقول: «على المستوى التركيبي نجد أنَّ ضمير 
المخاطّب يستولي على القصيدة من أولها إلى آخرهاء فقد نودي في أولها «أيانا ...» وحذف 
جرف ا ولالة عل فرك الخاى مع انه لهه فالقا ريع ا ا دوا 
يستطيع أن يَطرّد عن ذهنه الجملة الأصلية التى حاورتها هذه الافتتاحية وهي «أبانا الذي 
في السماوات» التي تفده هذه الدملة ج توشتحت الا رالا 
فكأن المباحث هي سماوات هذا الأب المؤلّه المناتىء وأصبحت «أبانا الذي في ...» تأليهًا لهذا 
المتعالي المحتمي بالمباحث الذي يعلم خبايا كل منًا ويُحيط به ويُشرف عليه من مباحثه؛ 
فاو بولذلك ك له المبلوات :2 

ويستخدم الدكتور حماسة المنهج الإخصائي في رصد ضمير الجمع للمُتكلّمين في 
مقابل ضمير المخاطبء فيقول: «وعل حين يترد «ضمير المخاطب» سبع عشرة مرة, 
ويُّناتى مرَدين؛ يأتي في المقابل ضمير جمع الْتكلّمين أربع مرات» منها مرتان مُضاف إليه 
الأب فيهماء فالجميع في ملكيته وتحت سيطرته» ويؤكد هذا «نحن رعاياك»» ويُعلن عن هذا 
الخضوع التهكمي من أول القصيدة في جملة النداء الأولي وفي الجملة التالية لها. ولكن المرة 
الرابعة التى يأتى فيها ضمير جمع المتكلمين مع أنها ترد محوطة بالجبروت والرهبوت 
مُتوسطة بينهما وهي «وباق لنا الملكوت» تأتي لتؤكد من اللحظة الأولى أيضًا فاعلية هذا 
الان الح روفاد اك “له دوقم هر اة اة :لأ مساك هذا 
الضمير «لنا» هم الذين يُنشدون أغنية الثورة الأبدية التي ليست تموتء على حين تتوجّه 
القضيدة:ق اخ اال هذا القاهز المتجين الس بوا السؤال »كيف تفوت ١‏ 

ثم يُجمل الناقد تعليقه على منطقة الضمائر بقوله: «فالضمائر المستخدّمة في 
القصيدة تمثل قوتَين: إحداهما مُتسلطة مُستعلية قاهرة مستولية يبحث عن كيفية 
موتهاء والآخرى خفية كامنة لا يظهر منها غير الخضوع الظاهري والعبادة المعلنة التي 


"" انظر: الإبداع الموازي» .٤١‏ 
“" انظر: السابق» /5. 


1١7 


النقد الأسلويى 


تخفي ثورة «أبدية» ليست تموت مهما بطشت بها القوة الأولى وتجبّرت. وهذه القوة 
الكامنة قد تعلن أحيانًا ذمّها لهذا المعبود القوي «ماذا يهمّك ممن يدْمُك؟» وبرغم ظهور 
القوة الأولى فهي ضعيفة أوهى من خيوط العنكبوت الذي يُمثلهاء وسوف تقذيٍ هذه 
اا غ وإلا فإن القوة الخفية الكامنة ليست تموت» وباق لها الملكوت»" 

وعن تركيب الجملٍ داخل القصيدة يقول الناقد: «اشتمل البيت الأول على خمس 
جُملء الأولى منها ندائية قصد بها استعطاف هذا الأب والتوجُّه إليه بالصلاةء وهي مُغلّفة 
بسخرية كامنة جاءت من وضع كلمة «المباحث» بدلًا من «السماوات» في الجملة الدينية 
المأثورة في المسيحيةء ولعلَّ في هذا أيضًا إشارة إلى خروجه عن اللَة أصلًاء وأربع جُمَل 
اسمية تقريرية مُثبتة جاءت الأولى منها «نحن رعاياك» لتدعم الصلاة الظاهرة المعلنة: 
وتوكن السكَرَية الكامنة قالجملة الأوق: :وأا الحمّل الخلا الباقية فقن اتمد”فيها الخير 
المتقدّم «باق ...» وتوزع من له البقاء «لك» و«لنا» و«لن تحرس»» واختلف المبتداً المتأخر. 
فللمُخاطّب الجبروت» وللمُتكلّمِين الملكوت» وللغائب المتخفي المحروس الرهبوت. وبرغم 
اتفاق الصيغة بين المملوكات الباقية الثلاث بما قد يوحي بعدالة التوزيع فاجأتنا الجُملة 
الوسطى «وباق لنا الملكوت»؛ إذ كان المُتوقع أن يكون الملكوت للأب الذي في المباحث أو 
لن ية هذا الاب وتعطه#الرعاية: فرت هلاه الجملة الركانة«وأخلفت التوتم مرة 
أخرىء فإذا كان لهذا الأب ومن يحرُسه التجبّر والرهبة فإن الملكوت مع كل هذا ويرغم 
كل هذا «لنا» نحن غير الُتأهُلين وغير امدروسين.' 4 

ثم يتابع قائلًا: «إنَّ «مَنْ» اسم موصول مُشترك يصلّح أن يكون للمُفرد والجمعء 
ويتضخ "ذلك مق "خلال الخملة وقد كذك الضمير من جفلة الصلة ,تردن فحتمل 
بذلك أن يكون فردًا واحدًا أو أكثر من فردٍ واحدء وأن يكون واحدًا مُتكررًا يستحق 
الحراسة في هذا الموقع, فهو محروس لوقعه. ولا تعنى القصيدة بعدد هؤلاء. وهم على 
كل حالٍ محروسون بقوّة هذا الأب «الإلهي» الذي في المباحث والذي يُشدّد عليهم قبضة 
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تايدلا 


نقد النقد 


الحراسةء ويّنسج حولهم خيوط الصمت الرهيبة العنكبوتية التي ستقضي عليهم كذلك 
في النهاية. ومن هنا تؤدي الحراسة إلى الوقوع في المخوف الذي من أجله شُدّدت هذه 
الحراسة. ؛* 

وتقديم الخبر في هذه الجمَل التقريرية الثلاث «باق لك الجبروت» وباق لنا الملكوت, 
وباق لمن تحرس الرهبوت» يتضمّن إقرارًا تعبْديًا ساخرًا؛ لأن الجملة الاستفهامية الأخيرة 
فق القتصضيوة ی اليانحظ كيف موت راغ الذووة الأبدية لبيك تعوه وه نعضي 
على كل هذه «الصلاة» الخاضعة بضربةٍ واحدة خاطفة سريعةء فهذا «الأب» ممن يجوز 
عليه الموت» فهو إذن زائفء وليس إلا حقيقياء وما الصلاة له إلا ضربٌ من المصالحة 
الظاهرة التي تسبق الثورة الأبدية التي ليست موتاء والذي لا يموت هو الذي ينتصر في 
الا عل من كوت واه ذلك كلو اديت يكيل ات ين الأفعال الالبانسية 
إلا من الفعل «تحرس» الذي جاء صلة الموصول «مَنْ»؛ ولذلك أوحت الجُمَل بأنَّ كلّ شيء 
ثابت مستقر في هذه المرحلة., °^ 

ويدخل الناقد إلى تحليل العلاقات الأفقية والرأسيةء فيقول عن العلاقات الأفقية: 
«على مستوى العلاقات الأفقية يلفتنا أن الجُمَّل في القصيدة قد لجأت إلى التركيب البسيط 
(المبتدأ + الخبر المفرد) في أربع جُمَل و(الخبر المفرد + المبتدأ) في ثلاث» و(الجملة الفعلية 
المضارعة المثبتة) في أربع» و(المبتدأ + الخبر الجملة الفعلية المضارعة المنفية) في واحدة. 
وأمّا الجُمَل الفعلية» وهي خمس أصليةء فقد جاءت أفعالها كلها أفعالًا قاصرة, أي لازمة. 

هذه هي الجُمَل الأساسيةء وهناك جُمَل فرعية منها ست جُمَل فعلية مُكمّلة للموصولء 
ومنها ثلاث فعلية معطوفة ومنها اثنتان حاليتان إحداهما فعلية والأخرى اسمية خير عن 
المبتدأ فيها بجملة اسمية منفية خبرُها جملة فعلية مضارعة» ٠"‏ ۰ 

ثم يتابع الناقد قائلًا: «ما الذي يُوحي به قصّر الجُمَّل الاسمية والفعلية الأساسية في 
هذه ا القضيية تان «صلاة» وهي صادرة من رعايا للأب الجديد 
الذي حل بالمباحث بدلا من السماوات. والجُمّل القصيرة غير الُعقّدة هي الأشبه بالصلوات, 
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النقد الأسلويى 


والأكثر مناسبة لها لكي تتلاحّق في وقعهاء وتتتابّع في قراءتها من هؤلاء الرعايا الكثيرين 
الذين يُرددونها في «ضلاتهم». وتأتي الأفعال في الَجُمَل الفعلية الأساسية = وخاضة ما 
اتد متها إل وال اندز له والستلدة وال ك قحال قاهرة افتعقف عن أن هذا 
الأب عاجز قاصر لا يستطيع عملَ شيءٍ ولا يصدّر عنه فعل يتعدى ذاته «تفرّدتَ - تعالیت 
- يتبدل رسمّك - كيف تموت» وكذلك الأفعال التي جاءت في الجمل الفرعية مُسندةً إليه 
«جوهرك الفرد لا يتحوّل». وعلى حين جاءت أفعاله هو قاصرةء وقح هو مفعولًا به لفعلّين 
يوقعان عليه الهم والذم» وهما مما لا يليق بإله معبود «ماذا يهمّك ممّن يذمك؟» والفعل 
الوحين الذي وضل هته إل غثرة لم يجن كن طويقة وديف بكرن فو :فاهله» بل جا من 
الصمت الذي بين يديه الُشبّكتين المصمغتينء وهى الفعل «يلفٌ الفراشة والعنكبوت» فهو 
إذن معبود لا يقدر إل على الشر والإهلاك» ولا يمكن أن يصدّر عنه خير أو شيء نافع 

ولم تطّل في هذه الجمل إلا الجملة التي اسثثني فيها دالا الذين يُماشون ... إلخ». غير 
أنَّ سقوط الأدوات بينهاء وتقفيتها الداخلية بمقطعين صوتيّين مُتماين «شون» أعطيا 
إحساسًا بالقصر والتلاحُق.»"” 

وف إظان العلافات الأففية: قناول الذكتون حماسة عضرا فيما من عاضر العظيل 
الأسلوبي وهو كسر قوانين الاختيار. وفي هذا المجال يقول: «وقد كُسرت قوانين الاختيار 
مباشرةً في أكثر من مَوضع وأكثر من علاقةء فجاء في علاقة الإسناد «إِنَّ اليمين لفي 
لخن ا کا ی ی دوا هن اكات ا فل هل أن اكاب :اليف 
في شرع هذا المعبود مُختلفون عن غيرهم» فهم خاسرون؛ لأن معبودهم نفسه باطل ماله 
البؤان والهلاك: وخاء التضاد ف طرف الإستان بين «اليسان ودف الكسر» فاحدة مفاحأة: 
وجاءت المصادمة الواضحة في الإخبار عن «الصمت» بعدَّة أخبار تتابعت وتدرّجت» فهو 
«وشم» وهو «وسم» وهو «يّرِين ويسمُك» وهو بين ييه «يلفٌ الفراشة والعنكبوت». إِنَّ 
هذه المصادمة في قوانين الاختيار قد كوّنت صورًا استعارية مقبولة في القصيدة من خلال 
سياقها الخاص» وهي نفسها جعلت العرش يُصبح سجنًا جديدًاء وجعلت أغنية الثورة 
ليست تموت.» ۸ : 
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نقد النقد 


ثم يستكمل قائلًا: «وقد نجد كذلك في علاقات أخرى غير علاقة الإسناد ضرويًا من 
هذه المصادمة في قوانين الاختيار المألوفة كتلك التي في علاقة الإضافة في «خيوط يدّيك» ثمّ 
«بين خيوط يدّيك» و«رباط السكوت» وكتلك التي نجدها في تعلق الجار والمجرور بالفعل 
مثل «يُوَشُون ياقات قمصانهم برباط السكوت»» وأثر هذا التعلّق على وقوع الفعل على 
المفعول به ومثل «يحشون بالصحف الُشتراة» وأثر تعلّق الجار والمجرور «بالصّحف» 
بفعله ووقوع هذا الفعل على مفعولهء وتعلّق الجار والمجرور في جملة «يرقى السجين إلى 
دة العرش يب كه 

ولم يكت الدكتوى مح حماسة أن ياو يثية الحذف بوضفها عدن الى التي 
تؤدّي دورًا فعَّالَا في إنتاج الدلالةء فيقول: «وإذا كانت بعض العناصر النحوية تو 
بوجودهاء فهناك بعضها المحذوف الذي يؤدي حذفه إلى تأثير آخر كالذي رأيناه في حذف 
ال العا وتولن ترم مكل اا ا افون خد مذ القن 
به فأفسح مجال المماشاة» وجعلها تشمل كل من يكون في «المباحث» ومن يتفرد باليْسر 
مهما يتبدّل رسمّه واسمّه؛ بل جعلها صفةً خاصة بهم كأنها أصبحت لهم طبيعةًٌ وسجيّة. 
وكذلك حذف ما يتعلق بالفعل «يشون» فلم نتبيّن - على وجه التحديد - بمن يشون 
ولمن» وحذف هذا المتعلق يجعل الوشاية سجيّة وغاية في ذاتها لهم بسبب ما دُرّيوا عليه 
من الخوف والإذعان.» "1 

ثم يتطرّق الدكتور محمد حماسة عبد اللطيف إلى تحليل العلاقات الرأسية داخل 
القصيرة» قيقر «ومق يك مكو العلاقات الرأسية فان العصيية ك كما راا 
من قبل - مكوّنة من أربعة أبيات فحسبء كل بيتِ منها مُكون من عددٍ من الحُمل 
أشرث إليها كذلك؛ وبداية كل بيت منها مُوجّه إلى مُخاطّب واحدء فاتحاد جهة الخطاب 
دی إلى تماسّكها النَّصّي «أبانا - تفرّدتَ - تعالَيتَ- أبانا». وكما تماسّكت أواخر الأبيات 
وتدرّجت دلاليّاه تماسگت أوائل الأبيات دلاليًا كذلك. والقصيدة كلها مكونة من اثنتين 
وعشرين جُملة أصليةء اشتملت منها سبع عشرة جُملة على ضمير المخاطب الذي نودي 
في أول بیت وآخر بیت» ولم تخل من ضميره المباشر سوى خمس جُمَّل ترابطت بوسائل 
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النقد الأسلويى 


أخرىء أولاها «وباق لنا الملكوت» وقد عُطفت على سابقتها المشتملة على ضمير المخاطب 
بالواى» وَعُطِفّتَ عليها جملة أخرى مُشتملة على ضميره كذلك» والجملتان الثانية والثالثة 
«إِنَّ اليمين لفي الخسر. وإن اليسار لفي العسر» وقد جاءت أولاهما تعليلية لسابقتها 
التى لاسن N‏ لد تويك لني ف وكات دا دلالمًا. وأما 
الأخرى فقد اشتملت على ضمير المخاطب بالفحوى والإيحاء؛ لأننا قد نفهم ما استثنيّ 
متها عن هذا لتخي وإلا الذيخ يُماشوذك» إلا الذين تعشون لك تحشون بالضدف المشتراة 
العيون فيعشون عنكء وإلا الذين يشون ياقات قمصاتهم برباط السكوت عنك».» ١١‏ 

ثم يقول: «والجملة الرابعة هي «يرقى السجين إلى سدَّة العرش» كأنها مُشتملة أيضًا 
على ضمير المخاطبء لأنها في معنى «يرقى سجينك» والألف واللام في العربية تنوب مناب 
الضمير كثيرا. والجملة الخامسة هي «والعرش يُصبح سجنًا جديدًا»» وقد عُطِفَّت بالواو 
على سابقتهاء وترابطت معها عن طريق العطف. وإذن يُصبح النض كله وحدةٌ واحدة 
مُتماسكة متلاحمة تُغدّي دلالات جُمَلِهِ بعضها بعضّام ”1 


وأسوق تعليقي على قراءة هذا النموذج في النقاط الآتية: 
أولًا: أن الدكتور محمد حماسة عبد اللطيف انطلق في دراسته من النص ذاته بوصفه 
بنية لُغوية داخلية بعيدًا عن النواحى الخارجية. وقد أوضح ذلك جليًا في مُقدّمته 
التنظيرية الال ا تاشخ هده إذ أشار إلى الاعتماد على القصيدة وحدّها في 
استخراج الات التي تعين على تفسير النص دون الاستعانة بمساعداتٍ خارجية أي 
اکا ع اعادو کن مل و ا عه ا 
يقترب في ذلك مما قالت به البنيوية اللُفوية في مباشرة النصوص. 
وما أريد أن أسوقه في هذا المجالء أنَّ مسألة تفسير النص تفسيرًا داخليًاء وعدم 
الاستعانة بالخارج» يبدو أنها لم تفهّم على وجهها الصحيح؛ لأن هذا الاتجاه عندما 
نادت به مُعظم المناهج النقدية المعاصرة, كان بمثابة رد فعل لما سبقها من مناهج 
كانت تعتمد في تحليلها للنصوص اعتمادًا كُليّا على الخارج مثل حياة المؤلّف, والحالة 
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نقد النقد 


السياسية والاقتصادية والاجتماعية. ومن هنا جاءت تفسيراتها للنصوص الأدبية مجرد 
نثر للأبيات خالية من أية حساسية تذوقية؛ لذلك فإن هذه الدعوة «تفسير النص من 
الداخل» لا يجب أن يُّفَهَم منها أنها تعني انغلاق النص على ذاتهء بل كل ما يُراد بها ألا 
يُقجم الناقد النص المقروء بتفسيرات خارجية بعيدة عنه. لكن إذا احتاج التحليل إلى 
الاعتماد على بعض هذه العوامل - على أن تكون عنصرًا مساعدًا فحسب في الكشف عن 
الدلالة - فهو حق مشروع. وهذا ما توفر في دراسة الدكتور محمد حماسة عبد اللطيف. 

ثانيًا: اعتمد الدكتور حماسة على المنهج الإحصائي في بعض المواضع» من مثل تردّد 
ضمير المخاطب سبع عشرة مرة في مقابل ضمير جمع الُتكلّمين في إيضاح الدلالة. 

ثالنًا: اعتمد الدكتور حماسة على مبدأ الانحراف وكسر الاختيار في إيضاح الدلالة. وقد 
LESS‏ 

رابعًا: استعان الدكتور محمد حماسة بالمستوى الصوتي الذي يُعَد من الركائز الأساسية 
ال وكا ال ا د رطف إلعافية رلا كلية للخيالكه وكذلك, النخا يس 
توظيفًا دلالمًا. 

خامسًا: استغلّ الدكتور محمد حماسة المستوى النحُوي في إبراز الدلالة» إذ قسّم 
القصيدة إلى جُمَلء مُبيِّنَا أثر نوع كل جملة سواء أكانت ندائية أم استفهاميةء في إنتاج 
الدلالة» مُعلَّلَا قصر الجُمَل الاسميّة والفعليّة الأساسية في القصيدة في إيضاح الدلالة 
العامة للنص. 

سادسًا: استعان الدكتور حماسة في تحليله اللغوي لهذه القصيدة بكلّ من المستوى 
الأفقي والمستوى الرأسي - وهما من إجراءات المنهج البنيوي - ليؤكد أنَّ النص 
الشعري ما هو إلا سبيكة لُغوية تنشأ بين مفرداتها علاقة داخليةء لا يتَسنَّى للمُتلقي 
الوصول إلى الدلالة النصية إلا بتفسير هذه العلاقات والتعرّف على مُسيّباتها؛ وليؤكد 
تكامُل المناهج الحداثيةء وتداخُل إجراءاتها. 

سابعًا: أوضح الدكتور محمد حماسة أهمية بنية الحذف - وهي بنية بلاغية - في 
إنتاج الدلالة مثل حذف الضمير العائد في قول دنقل: «لمن تحرس» ولا الذين 
يُماشون» وغيرهما من المواضع الأخرى؛ ليتأكد بذلك بناء الخطاب الشعري الحداثي 
على جدلية الغياب والحضورء ومدى فاعلية هذه البنية في إنتاج الدلالة. 


۲۸ 


النقد الأسلويى 


وأدى أن ن أقدّم نموذحًا آخر للدكتور محمد حماسة عبد اللطيف يؤكد منهجه اللغوي 
الذي يتّبعه في قراءة القصيدة الحداثية. ويتمثّل هذا النموذج في قراءته العروضية الدلالية 
اة «طلل الوقت» للشاعر أحمد عبد المحطى حجازي."" 

وأول الُنطلّقات التي انطلق منها الدكتور محمد حماسة لقراءة هذه القصيدة هو 
البحر العروضي الذي بُنيت عليه. وذلك حين يقول: «وقصيدة «طلل الوقت» تتّخذ من 
بحن الحفيف بوذت الكلافية رقافلاقن معان اغاق ا ساسكا هة ولعنها 
تستخيم هذا البحر بطريقتها الخاصة في إيقاع جديد يُوحي بالعُمق والامتياح من النبع 
القديم» كما يُوحي بالجدة والحداثة والتفرّد في وقت واحد. وهذا الإيقاع ليس مُطّردًاء وقد 
قاوفت القضيدة هذا اران تحقوية جالعة د تمكفل القصيدة يجن الشف توضقه 
النغم الأساسيء ونع في إيقاعه. وتستحدث فيه إيقاعاتٍ جديدة تزيد من جلال هذا النغم 


2 
وتوّقره الحزين.»““ 


ويشرع الدكتور حماسة في رصيد الُستحدثات العروضية فيقول: ويّمكن رصد هذه 
المستحرّثات فيما يأتى: تزيد القصيدة تفعيلة غير التفعيلات الأساسية في هذا البحر 
ان ن ع هزه" التفملة ا هذا ايوق بهن .رما فلن ومن 
کا دی جاحونة من فاملاذة وفاعلوقع هي ال او هوان و اف 
لأنها تتكرّر أربع مرات. ي النظام العزوضي القديم. ف البيت الواحدء فلي خذفنا 'جزءها 
الأخير «تَنْ» صار الباقى «فاعلن» وقد جاءت هذه التفعيلة المستحدّثة في سطر مُستقل 
فو الفط الخافن .من أول القصنيدة مباشرة: ١‏ 


طَلَل الوقت» والطيورٌ عليه 


و 


Br A 


وقد تكرّر هذا المطلع مرَتين أخرَيّين في القصيدة بالطريقة نفسها بما يوحي في 
إنشابٍ مكتوب أنَّ القارئ ينبغي أن يقرأ كلمة «وقعٌ» بإشباع حركة العين المضمومة فيهاء 
وحدّهاء وجاءت هذه التفعيلة «فاعلن» في القصيدة مرة أخرئ في كلمة وخلسة: 


"* انظر: ديوان «طلل الوقت»» الهيئة المصرية العامة للكتاب ١٠١۲م .١5-5‏ وقبل طبع هذا الديوانء 
نشرت هذه القصيدة في جريدة الأهرام بتاريخ ١1151/1//5م.‏ 
** انظر: الإبداع الموازيء ١۷ء‏ 7/. 


۳۹ 


مدن في ضحّى بعيلء 
كأنًا من ذرى وقتنا نطلٌ عليها 


وق الستهةك الكاتى وقول الد كور خا ةياعرو كن التقليدى تكو ميات 
بحر الخفيف على هذا النحو: ١‏ 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
وفي قصيدة «طلل الوقت» جاءت يعض الأبيات على هذا النمط الموروث مثل: 
آذ ا كوقظ الدفوت هاا ن كا تعد أن فهر الذفوفا: 


ولكن القصيدةء خشية أن يستمرئ القارئ هذا النغم القديم المألوف تَغِيّر في البيت 
التالي مباشرة: 


بين أرواحنا وأجسادنا ين سر الإيقاع فلنبق في العراء وقوفا. 
قعل خان حاقظت عل تما القافنة: (الذفوقا -:وقوفا) بين هذا البيت وسايقة 
وتاليه أيضًا (نزيفا)» غايرت في توزيع التفعيلات في داخل هذا البيت» فكرّرت تفعيلة 
«فاعلاتن» في الشطر الثاني» أو ما يساوي الشطر مرَّتَين في أوله» فجاء على هذا النمط: 
فاعلاتن متفعلن فاعلاتن فعلاتن فاعلاتن متفعلن فعلاتن 
فتعمّد البيت أن يكون هناك تجاوب بين وزنه ودلالتهء فقد «انكسر الإيقاع» 
حتى يستجيب لانكسار الإيقاع بين أرواحنا وأجسادنا. ومن الملاحظ أن انكسار الإيقاع 
العروضي تطايّق مع التعبير بانكسار الإيقاع في البيت التالي (وهى بيت واحد برغم 


التوزيع الكتابي). وقد يمغ عدد التفعيلات تسماء أي بزيادة ثلاث على النظام الموروت: 


أيها الوجة! 
أيها الحسدٌ الغض! 


النقد الأسلويى 


أيها الجسد الغامض الذي تسكنه روحيء 


وترحل فيه. 


وقد يبلغ تسعًا وعشرين كما في البيت الذي يلي البيت السابق مباشرةء وقد شغل في 
التوزيع الكتابي تسعة أسطرء وهو: 


بين وقتين أيها الجسد الغامض تأتي؛ 
وهذا سريذنا خارج الوقت» 

وتنضو لي عن غُصنك الرطيبء 

كأني أتقرّى سيرتي في غضونه. 
رعشتي الأولي تستفيق 

وآناء من الغبطة ل تنهل» 
وأعضاؤّنا الشقيقة تذوي كالرياحينء 
وهذا موتي الذي أشتهيه! 


ونلاحظ أنَّ الميل إلى جانب «فاعلاتن» أكثر قليلًا من «مُستفعلن». ولعل ذلك لما 
في فاعلاتن من الندب والحسرة المعلنة بالتأوه» ورفع الصوت بالنحيب. وعلى تفاوت ما 
بين هذين البيتّين في الكم وحّدت القصيدة بينهما بتوحيد القافية «ترحل فيه - أشتهيه» 
فجعلتهما وحدتين تتجاوبان مع وحدات سابقة «ما بين تيه وتيه - فسيفساء الوجوه - 
ويبكي ذويه».*1 

ويناقش الدكتور حماسة ا مستحدث الثالث بقوله: «قد تهمل القصيدة مؤقنًا ثلاثية 
وحدة بحر الخفيف «فاعلاتن مُستفعلن فاعلاتن» وتزاوج في مواضع منها بين تفعيلتين 
فقطء كما زاوجت بين «فاعلاتن مستفعلن» في: 


هل حملنا يوم الخروج سوى الوقت؟ 
ونُضاهي غيابه! 


“" انظر: الإبداع الموازي» ؟/ا-ه/. 


1٤١ 


نقد النقد 


وقد تعكس تواليهماء وتكررهما فتكون «مستفعلن فاعلاتن» كما في: 


رأيناء 

كأنَّ سرب ظباءء 

أو أَنَهُنَّ صبايا 

يلْحْنَ عبر المراياء 

أو في قرارة ينبوع» يضطجعن عراياء 

يخلعن فيه شفوفا. 

هذا الصنيع في القصيدة يُنوّع الإيقاع في داخلها هذا التنويع المحسوب» فعلى حين 
تكون «فاعلاتن مُتفعلن»» نلحظ الانطلاق ثم الانحسار أو الانكسار في «نُماشي سرايّه» 
و«تضاهى غيابه» ففى الُماشاة والمضاهاة براءة الانطلاق وعفويته» ولكن في السراب 
الات متكا من لاف يضراع هذه اة رف فام وكين كوج و تقعان 
فاعلاتن» هي المستخدّمة نلحظ قدرًا من النشوة العارضة «كأن سرب ظباء - أو أنهن 
صبايا - يلّحن عبر المرايا» ويساعد على ذلك انطلاق الصوت في «صبايا» و«مرايا» في 
مرّاتهما المتوالية.» 1١‏ 

وأخيرًا يأتي المستحدّث الرابع الذي يقول عنه الناقد: ثوالي القصيدة في مواضع منها 
وحدة البحر الخفيف الثلاثية «فاعلاتن مُستفعلن فاعلاتن» في عدي من الأسطرء وهذه 
الأسطر التي راعت فيها هذا النغم: 


طلل الوقت والطيور عليهء 
شجر راحل ووقت شظايا. 
تفلف الور دة الت ل ذزاهاة 
نلقط الذكرى کر بعد أخرى, 
ونُسوّي فسيفساء الوجوه, 

في انتظار المعاد أعجاز نخلء 
أو ظلالًا في غيبة الوقت ترعى 


0 انظر: الإبداع الموازي» ¥< .V1‏ 


1١5 


النقد الأسلويى 


كلذ ناشقًا ودمعًا نزيقًا. 
وطيور بيض تطير الهوينى. 
شجر راحل ووقت خبيء 
وطيور بيض تطير الهوينى» 
تلقط الوقت في الفضاء العاري! 


كل سطر من هذه يساوي - نغميًا - نصفٌ بيت من بحر الخفيف في شكله 
الموروثء ونا كانت القصيدة لا تتبع النظام الموروث تبعيةٌ مُطلقةء بل ثناوشه وتّجاذبه 
بحيث تتجاوزه ولا تجانفه. نثرت هذه «الأنصاف» في تضاعيفها ووزعتها توزيعًا يُذكٌر 
بهذا النغم» ويجعله كاللوحة الخلفية ترى في المشهدء وتتداخل مع حركة الأشخاص» أو 
كقرارة الينبوع الصافي ترى في العمق مُتموجة مع السطح. وهذا مما ساعد على توفر 
هذا النغم الحزين. 

هناك تفعيلة واحدة في القصيدة جاءت على «فعلن» في مكان «فاعلاتن» في: 


وأسيرات يستغثن بنا. 


وهي أيضًا مقطوعة من «فاعلاتن» فليست غريبة عنها أى ناشزة في مواضعها. 
ولعلّها هنا تدل على أن الاستغاثة لم تبلغ مذاهاء فليس من مُجِيب.”؟ 

وأعاتفق فر التقفية اال اتا لقص فقول الك کون حماس اة 
طريقة التقفية التي اتبعتها القصيدة طريقة التوزيع العروضي فيها؛ إذ تنوّعت القوافي 
الأساسية فيها إلى خمسة أنواع» يجمعها كلها اليل إلى الحركة الطويلة التي تُوحي بالتوٌه 
والألم:والتوشم فالقواق: جميذها مطلقة سوا أكان- الإطلاق بالفتخة الطويلة: رالالف 
أم بالكسرة الطويلة (الياء)» أم الضمة الطويلة (الواو)» والقوافي كلها مُردفة بحرف مد 
قبل حرف الرويء وتنوع هذا الردف بين الألف والواو والياء أيضًا. وقد تعادل الإطلاق 
بالألف مع الإطلاق بالياء فهناك ثماني قوافٍ بالألف (مرايا - شظايا - الشظايا - 
الدفوفا - وقوفا - نزيفا - شفوفا - الوريفا) وهناك ثماني قواف بالياء (وتيه - الوجوه 
ع قويةج فيدات وترجل فيه أشكهيه. اسار الغازى) .وهو أشي يتعادل الانطلاق 


"* انظر: الإبداع الموازي» .۷١‏ 


1١27 


نقد النقد 


والانكسار الذي تعبر عنه القصيدةء وإن كانت هناك قوافٍ داخلية مُطلقة بالألف مثل 
(شذاها - نراها - صبايا - مرايا - عرايا) فهى تميل إلى الانطلاق أو تدعمه» ولكنه 
- إن صح التعبير- انطلاق حبيس أشبه بطيران طائر في غرفة مُغلقة؛ لأنها في دواخل 
الأبيات؛ ولذلك فهى - من هذه الوجهة - تميل إلى حالة الانكسار.»15 

وفي تعانق التجربة العروضية مع الصورة الافتتاحية يقول الدكتور حماسة: «تتعانق 
التجربة العروضية بجدَّتها وأصالتها مع الصورة الافتتاحية التي تشد القارئ إلى مخزونه 
الدلالي عن «الطلل» ولا تلبث أن تفجأه بأنَّ هذا طلل خاص؛ لأنه «طلل الوقت»» فكأنَ 
الوقت هو الذي تهدَّم ودرسّت آثاره» وبقيّ منها ما يمكن أن تقع الطيور عليه: 


طلل الوقت» والطيور عليه 
وُقع. 


فالطلل والطيور الوقّع من الصورة التراثية التي ارتبطت في أذهان قارئي الشعر 
العربي بالوحشة والحنين إلى «الوقت» الماضيء ورحيل الأهلين والذي لم يُخلّف سوى 
الحسرة والشعور بالضياع وفقدان الأئيس. وهكذا تنقلنا افتتاحية القصيدة من أول كلمة 
فيها إلى جو مُوحش» وتحملنا على الُضي فيها بهذا العبّق الْمشبّع بالأى ومشاعر الحزن 
الكامن الأليف» وبالصورة نفسها تحدم القصيدة إذ تُكرّر الصورة نفسها في ختامها 
فصر يلك فن حصرنا ودا الحى ليحن رطفا ندرك افا هذه الداكوة فيه 
وتذكرنا بهذه الصورة نفسها في وسطهاء " 

ويناقش الدكتور محمد حماسة عنصرًا من أهم عناصر القراءة النصّية وهو 
دور النحو في توجيه القراءة فيقول: «في قصيدة «طلل الوقت» نجد أنَّ المقطع 
الافتتاحي-الختامي يحتمل وجومًا من التأويل القرائي المؤسّس على التوجيه النحوي. 
تسأحتان مذها الطريقة التي قدمه بها الشاعر: 


طلل الوقت» والطيور عليه 
وقع 


^ انظر: الإبداع الموازي» لالاء ۷۸. 
*" انظر: الإبداع الموازي» ۷۹. 


1 


النقد الأسلويى 


شجرٌ ليس في المكان. 
وجوه غريقة في المراياء 
وأسيرات يستغثن بناء 
شجر راحل» ووقت شظايا. 


في هذا المفتتح ستة أسطرء أولها «طلل الوقت» والطيور عليه» لا يجعلنا ننظر إلى 
طلل الوقت إلا مَقرونًا بالطيور عليهء فهما مُتلاحمان لا يتجاوران» فطلل الوقت مُلتبس 
بالطيور التي عليه وهنا نجد أن الفاصلة بين «طلل الوقت» و«الطيور عليه» قَصِدَ بها 
أن يقف القارئ على عبارة «طلل الوقت» وقفة تأَمّل فحسب لا وقفة نهاية كاملة فهو 
إذن وقف على نية الاتصال. من شأن هذه الوقفة أن تُعيد الانتباه إلى هذا التركيب الجديد: 
الطلل المضاف إلى الوقت. والوقت مقدار من الزمن» وأكثر ما يُسمّع في الماضي وقد 
يُستعمل في المستقبل. إِنَّ الحدس الشعري يصل إلى قلب اللغة بنفان لا يصل إليه البحث 
والتحري المنطقي. يقول صاحب اللسان: «وقد استعمل سيبويه لفظ الوقت في المكان 
تشبيهًا بالوقت في الزمن لأنه مقدار مثله؛ فقال: ويتعدّى إلى ما كان وقتًا في المكان كميل 
وفرسخ.» وهنا في عبارة «طلل الوقت» تداخُل مكاني زمانيء فالطلل مكان؛ والوقت زمانء 
وقد كداخلة تداخلة حميماء وهنا ف" الحقيقة كذلك, فلا موحد مكان فى غير زمن أو وشت 
لكن العبارة الشعرية تنقلنا نقلةٌ أوسع حيث تجعل شظايا الوقت وبقاياه آثارًا تراها 
العينء وتؤكد ذلك بأن الطيور شاخصة فوق هذه الآثار الحطمة المهجورةء ومع ذلك 
يتعلّق بها القلب ويهفى إليها الوجدان.» ٠١"‏ ثم يسوق الناقد هذا المقطع من القصيدة: 

عل حملنا يوم الخروج سوى الوقت؟ 

نماشثى سرابه! 

ونُضاهي غيابه! 

كل قو قرز ا 

ما بين تيه وتيه» 

نقطف الوردة التي لا نراها. 
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نلقط الذكرى كسرة بعد اوی 
ونسوّي فسيفساء الوجوه. 

اه! 

لا توقظ الدفوف؛ 

فما آن لنا يعدٌ أن نهر الدفوفاء 

بين أرواحنا وأجسادنا ينكير الإيقاع؛ 
فلنبق في العراء وقوفاء 

في انتظار المعاد أعجاز نخلء 

أو ظلالًا في غيبة الوقت ترعى 

كلذ ناشقًا ودمعًا نزيفا. 


وعن شيو ع ضمي المع ق هذا الفط يقول .التاق «يتككف همر الجسم ف هذا 
المقطع من القصيدةء ويعرض ألوانًا من الأسى منذ «يوم الخروج»» فلا يحمل هذا الجمع 
سوى «الوقت» يُماشي سرابه ويُضاهي غيابه» في التنقل من تیه إلى تيه» ويستأنف شذى 
هنيهات هذا الوقتء ويُصور هذا الجمع لنفسه وردة يقطفها في الخيالء ولا يقتات سوى 
الذكرى الْبدّدة التي يلقطها كسرةً كسرةء ويتظاهر بوجوو مستوية مع أنها مرّق تبدو 
أجزاؤها مرصوصة بجوار بعضها لا تُخطتها العين. 

هذه معاناة جماعية لجماعة ترحل وعينها على مكان خرجت عنه لا يشغلها سوى 
رئ ايام وى ,لها فة اله وتشرف :لهذ اعرد كن سرع يعضها 
فتملن كن اشتراب هذه او الريكوة ت جه هذا الخدم ع براه :لا ا 
الدفوف فما آن لنا بعد أن نهنَّ الدفوفا.» 

ر ا الإيقاع بين الأرواح والأجساد هو سبب المأساة كلهاء وهذا الانكسار قد 
وق ذال معدن الدلالةء إذ يمكن أن يكون مدلولًا محدودًاء کن أن" ينهم ن 
يشمل كل ما يؤدي عدم التناغم فيه إلى الاختلال انطلاقًا من الروح والجسد إلى كل ما 
هو معنوي ومادي في شتّى مناحي الحياة. ومن هنا يمكن التعدّد في تأويل القصيدة. 
لكن يبقى الأهم داتمًا هو التعبير أو البناء اللغوي الذي تسلكه القصيدةء والتكثيف الذي 
يُوجّد في القصيدة في كسر قوانين الاختيار يدءًا من «طلل الوقت» الذي يفرش مساحة 
واسعة من المدلولات التي تستوعب أشياء كثيرةء ويتوقف أحدّها على الاختيار الذي يلجأ 
إليه المؤوّل.» ٠١١‏ 


1١51 


النقد الأسلويى 


وعن محاولة الجمع استرجاع الوقت يقول الناقد: «إنَّ ثمّة محاولة حثيثة لاسترجاع 
هذا «الوقت» وجمع شتاته ... هذه المحاولة تبدأ في المقطع الثاني من القصيدة بمثل ما 
بدأت به المقطع الأول. وإذا كان يحمل التمزّقء والضياع؛ والأشر» والخروجء والذكرى 
الْبدّدةء فإن المقطع الثاني يحمل تباشير من الوصول المأمول؛ لأن روائح المدن وأصواتها 
قد بدأت تأتي إليناء ونستطيع أن نطّلع عليه خلسة. وهناك «طيور بيض تطير الهوينى» 
وهناك أيضًا «الوقت» في الباحة الظليلة يستعبر في حلمه ويبكي ذويه. 

نااية لطعي اح نا و ا ا دقان صل ها تمن عليه و 
فاك وان ا 3 العووة أن الاقاراب متها مم انها لع تنح ثم يموق اد 
المقطع الثاني من القصيدة: 

طلل الوقت» والطيور عليه 


3 


و 
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شجرٌ ليس في المكان» وأصوات تجيءء 
وطيورٌ بيض تطير الهوينى. 

شجر راحل ووقت خبيء. 

مُدُنّ في ضحّى بعيدء 

كأنًا من ذُرى وقتنا نطلٌّ عليها 

وكأَنًا نشم عطنّ بساتینهاء 

ونسمع من لغو يومها هینمات تصدى,» 
كأزمنة تستيقظ في الوتر المشدود. 

کان الصمت نت 

وكان الوقت في الباحة الظليلة يستعبر في 
حلمه ويبكي ذويه» 


ثم يرقض عن الفردوس المخبًاً فيه. 
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نقد النقد 


ويقارن الدكتور حماسة بين هذا المقطع وسابقه بقوله: «إن المقارنة بين هذا 
المقطع وسابقه تقفنا على نقاط مهمة تقوم على الاستبدالء فالبداية واحدةء لكن جيء 
ب «أصوات تجيء» ودطيور بيض تطير الهوينى» بدلا من «وجوه غريقة في المراياء 
وروأسيرات مسف ا حا روق حع يدلا من ووقت الفط فالاصوات ال 
تجيء مُتواليةٌ في مجيئها وهي باعثة على شيءٍ من الأنس» وهي ليست أصوات استغاثة 
عن ال رالو الي الى :تي اموي شي انكو الدريقة ي ارادا وني 
باعثة على الإحساس بفُرب الوصول إلى اليابسةء والوقت الخبيء غير وقت الشظايا؛ لأن 
الخبيء يمكن أن يظون. :ومن هنا يقابل .بقية المقطع الكاني بده التي كيدو في خنكى 
بعيد وإمكان الإطلال عليهاء واشتمام عطر بساتينها وسماع لغو يومها ... إلخ. يقابل 
يوم الل من تيه إلى تيه وانتظار المعاد ... إلخ. 

إن أمل العودة يلوح في هذا المقطع الثانيء ولكنها ليست العودة التي يُسببها تغير 
افون و ا مي العودة ال بها اي وا هن ا و 
یک کال ت أمل بق العودة واس عودة کا 1 

ون الستوى الإفرادي ذاخل مفردات القضيدة يقل الدكدون حماسة: إن امرتكزات 
الأمتاسجة ق هذه الق هی ا و لوالو شواء کک :متها 
مُطلقة أق “مكنذة ل وتشترنة أ J hS As E E SE E‏ 
تُضفي على کل منها دلالات مُتعدّدة مرتبطة بسياق القصيدة نفسهاء وهي دلالات مَرنة 
تتشكّل بحسب الرؤية التي تُوحي بها تراكيب القصيدة؛ ولذلك بدأ المقطع الأول والثاني 
ا كملية الاستيدال الاي كر المقطع الان ل خي 
طلا فا مع ا 

O SS العاف‎ AEN OR SS القالة يفول الد‎ N E 
فلا يبدأ ب «طلل الوقت» الذي بدأ به المقطعان الأول والثاني» بل بدأ بقرين الوقت في‎ 
الُرتكزات الأساسية وهى «الشجر». والشجر نفسه يُوصّف في القصيدة بطريقة تجعله‎ 
لون «القمن العهود ق ات الاه بل هوا ي خان بواقع اا ف دة‎ 
هذا الوصف ننظّر إلى هذا الشجر نفسه على أنه «ناس» مُرتحلون» فهو شجر ليس في‎ 
المكان» وهو شجر راحلء وأخيرًا هو شجر يرسّم الرياح. إن الرياح لا ترى ولكن يُرى‎ 
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النقد الأسلويى 


أثرهاء وأظهر آثار الرياح في حركة الشجرء فكأنَّ الشجر يرسم الرياح لتراها العيون» 
تظهر صورة «شجر يرسم الرياح» كأنها وحدها لا يُخبر عنها بخبرء بل تتجاوز مع 
«غيم قزحى مُرصّع بالعصافير» وهذا جزء من مسلك هذه القصيدة؛ إذ تضع الصور 
متجاورةٌ وتبني جزءً كبيرًا منها بهذا الأسلوب «تجاور الصور» كما بدا ذلك واضكًا في 
المقطعين الأول والثانيي ؟١٠‏ 

ثم يسوق الناقد قول حجازي: 


شجرٌ يرسم الرياح» 

وغيم قزحي مُرصّع بالعصافير 

رأينا. 

كأنَّ سرب ظباء 

أو أنهنَّ صبايا 

لحن عبر المراياء 

أو في قرارة ينبوع؛ يَضطجعن عراياء 

يخلعن فيه شفوفاء 

يملأن منه أباريق للوضوء, 

وينفضن على الماء عُريَهُنَّ الوريفا. 

ا 

كأنما سكت الوقتء ثمَّ غاض 

كما غاضت البحيرة في الرملء 

وأبقت لنا الحصى والشظايا. 

ويعلق الدكتور محمد حماسة على هذا المقطع بقوله: «وسط هذه الرؤية الغائمة 
التي تختلط فيها الرياح بالغيم» والشجر الذي تظهر عليه آثار الرياح» فهو في مَهِبّهاء 
والعصافير التي تَرصّع الغيم المختلط بالشجر؛ وسط هذه الرؤية تظهر «الرؤيا» إذ 
تجتمع «رأينا وكأن» حيث تدل «رأينا» على شيءٍ من اليقين من الرؤية البصرية أو الرؤيا 
الحلمية. وتأتي «كأنَّ» لتُحوّل هذا اليقين إلى حلم؛ ولذلك يختلط سرب الظباء بالصبايا 
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نقد النقد 


اللائي يتضطجعن عراياء وهي رؤية تلوح عبر المرايا التي غرقت فيها الوجوه من قبلء 
وهنا تختلط المرايا بقرارة الينبوع» فالرؤية غائمة لدواع مُتعددة؛ ولذلك بدت كأنها حُلم 
أو «رؤيا»» فهي حلم بشيء من «النعمة» الُفتقدة والشكينة المأمولة؛ ولذلك رئيت هذه 
الصبايا اللائي كنَّ ظباء شبه عرايا مُطمئنات في قرارة هذا الينبوع» يخلعن غلالاتهن 
الرقيقة» ويملأن من قرارة الينبوع أباريق للوضوء. إنها الأحلام بالسكينة والطمأنينة 
والاستقرارء وتّكرّر «رأينا - كأنما» فتؤكد حلمية الرؤية» ويكون المأمول سكوت الوقت. 
وهو أشبه بالصحو من هذا الخُلم العابر بالسكينة؛ حيث سكت الوقت ثم غاض كما 
غاضت البحيرة في الرملء ولم يبق إلا الحصى في الأيدي. ١١١‏ 

وإذا كان ضمير الجمع هو الذي سيطر على مقاطع القصيدة السابقة» فإن ضمير 
المتكلم المفرد هو الذي سيُسيطر على المقطع التالي.» وعن ظهور هذا الضمير يقول 
الدكتور حماسة: «هو أشبه بحديث إلى النفس؛ فبرغم أنه واحد من المجموع السابق 
ينزوي ليُخاطب نفسه» وهو له وجه مثل وجوه الجماعة غارق في المراياء وله روح وجسد 
ينكسر الإيقاع بينهما شأن الآخرين» ولكن الخطاب هنا يخصّ الْتكلّم وحدّهء فهو يحمل 
عن الآخرين همومهم ويُعّر عنها. يقول حجازي: 


أيها الوجه! 

1 

أيها الجسد الغامض الذي تسكنه روحيء 
وترحل فيه. 

بين وقتين أيها الجسد الغامض تأتي؛ 
وهذا سريرنا خارج الوقت» 

وتنضى لي عن غصنك الرطيب» 

كأني أتقرّى سيرتي في غضونه. 

رعشتى الأولى تستفيق» 


ونا من الشيطلة EE‏ 
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النقد الأسلويى 


وأعضاؤنا الشقيقة تذوى كالرياحين, 
وهذا موتى الذي أشتهيه!» 


ويعلق الدكتور حماسة على هذا المقطع بقوله: «لا أدري على وجه التحديد من أين 
يأتي الشجّن العميق في هذه النجوى؟ هل يأتي من مُخاطبة الوجهء أو مخاطبة الجسدء 
أى مخ وهف الحمتد مركن هرة باه الت الفض:وأخرئ كار م كن يأب الت 
الغامض؟ هل من رحلة الروح في هذا الجسد الغامض؟ هل من إتيان هذا الجسد بين 
وقتين شاحبين وكشف غصنه الرطيب؟ هل من تقرّي السيرة الشخصية في غضونه؛ أو 
من استفاقة الرعشة الأولى وانهلال آناء من الغبطة الحميمةء أو من الأعضاء الشقيقة 
التي تذوي كالرياحين» أو من الموت الْمشتّهى؟» 

وعن اسم الإشارة في قول حجازي «وهذا موتي الذي أشتهيه» يقول الدكتور 
كناسة ذال شير اهم الجقارة :فق دوهن موت الذي مويه 5 إن ی تشقان اليه كينا 
هو اغاق الرعشة الأول: واتفلدل آنا ارقا ته من الغبطة الحميمةء وذَّوِْي الأعضاء 
الشقيقة كالرياحين» وهي تذوي بسرعةء إنه - إذن - الرفض لكل الأسباب الداعية 
للهجرة الاضطرارية؛ والرحيل الذي يدعو إليه اضطراب الأوضاع واختلال المعايير الذي 
يؤدي إلى انكسار الإيقاع بين الروح والجسدء فترحل الروح رحيلّين: أحدهما في داخل 
الجسد» والآخر خارج الوقت الذي يصير أطلالًا وشظايا.» ٠١7‏ 

وعن المقطع الأخير في القصيدة يقول الدكتور حماسة: «يأتى المقطع الأخير في 
القصيدة فيُعيد بعض الجُمَل في المقطعّين الأول والثانيء ويستبدل أشياء منهماء ويّحسّن 
أن نقارنه بهما. يقول المقطع الأخير في القصيدة: 

طلل الوقت» والطيور عليه 


و 


قو 
شجرٌ ليس في المكان. 

نساء يرحلن في الأسحارء 
وطيور بيض تطبر الهوينى» 
تلقط الوقت في الفضاء العاري. 
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7 انظر: الإبداع الموازي» .٠٠‏ 


101 


نقد النقد 


تتف و الاي الثلاثة في «طلل الوقت والطيور عليه وقع. شجر ليس في المكان» بعد 
وجوه غريقة في المراياء 
وأسيرات يستغثن بنا. 
شجر راحل ووقت شظايا. 


وأصوات تجيءء 
وطيور بيض تطير الهوينى. 
شجر راحل ووقت خبيء. 


نساء يرحلن في الأسحارء 
وطيور بيض تطير الهوينى» 
تلقط الوقت في الفضاء العاري.»"١١‏ 


وعن اتفاق البدايات يقول الدكتور حماسة: «اتفاق البدايات دليل على أن الوضع 


باق على ما هو عليه. وعلى حين كان في المرتين الأولى والثانية «شجر راحل» وإن | 


به في المرة الأولى «ووقت شظايا» واقترن به في الثانية «ووقت خبيء» لم يعُد الشجر 
راحلا في المقطع النهائي. وعلى حين كان في المقطع الأول «وجوه غريقة في المرايا - 
وأسيرات يستغثن بنا» كان في الثاني «وأصوات تجيء - وطيور بيض تطبر الهوينى» 
وكان في الثالث «نساء يرحلن في الأسحار - طيور بيض تطير الهوينى» فكأن الأسيرات 
فك أسرهنَّ ورحلنَ في الأسحار مع الراجلين؛ وظلّت الطيور التي تطير الهوينىء ولكنها 
وُظّفَت في آخر القصيدة حيث ظهرت وهي تلقط الوقت في الفضاء العاري. إنه الوقت 


الذي تشظَّي في المقطع الأولء واختبأ في المقطع الثانيء ها هي الطيور البيض تلقطهء 


ولعلّها تحاول جمعّه من جديدٍ وبعث الروح فيه» ويُصبح وقوعها عليه بقصد التقاطه 
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النقد الأسلويى 


ولمّ شتاته. ر ن الأآمل في العودة موجود» وإن كان واهنًا؛ لأن طيوره البيض تطير الهوينى 
ES‏ كر مق E eR‏ عل AE‏ ا ا ا 
الصحيح, فقد تؤدي حركتها إلى جر «اتكسار الإيقاع».» ٠١"‏ 


وح هزه الازاءة الكرقة الى کو م حمابة عن الط :لقصو مطل 

الوقت» للشاعر أحمد عبد المعطي حجازيء أسوق تعليقاتي عليها في النقاط الآتية: 

أولا: وُفْق الدكتور محمد حماسة في توظيف المستوى الصوتي - من خلال البناء 
الترو هع ا للقضردة اك ن إخلماندلالة التصيذة مد الدلالة الى لا و قراءة 
القصيدة و واحدة: بل كتعد نوكل راد خرنة كقلاخ لهاء إن هه القرادة ر 
الدلالية المتميزة أثبتت - بما لا يدع مجالًا للشك - أن جماليات التشكيل العروضي 
للقصيدة الحداثية بما هى عليه من خروج على النمّط المألوف لبناء القصيدة القديمة 
هي إحدى آليات إنتاج الدلالة في قصيدة الحداثة.ويجب آلا ينر إلى هذا التشكيل 
عن إمدفات يعات ی ر 

ثانيًا: أظهرت القراءة فاعلية محور الاختيار (الاستبدال) في بناء مقاطع القصيدة 
المختلفة في تَشَابه مفرداتها حينًا واختلافها حينًا من مقطع إلى آخر. يؤكد ذلك قول 
الدكتور حماسة: «إن المرتكزات الأساسية في هذه القصيدة هي «الوقت» و«الشجر» 
و«الطيور» سواء ذُكرت كل منها مُطلقة أو مُقيدة» ومقترنة أو مُتفرقةء ومُتقاربة أو 
مُتباعدة. والقصيدة بطبيعة الحال تضفي على كل منها دلالاتِ مُتعددة مرتبطة بسياق 
القصيدة تفسهاء وهي دلالات مر تتشكل مسب الروت التي توي مها تراكيب 
TT‏ َ 0 

قائكة :وبا اكا الاك كذلك عل السؤوئ: التركيين (التحوى) :4 إبراق الذللة هذا 
المستوئ الذي يُعطي مفردات التركيب فيمةٌ لا يمكن الحصول عليها بدونه؛ إن لا زي 
للكلمة إ4 فيما تجاورت من كعات .ومن خلذل هذ المسحوى أذ الدككوى تمماسة 
دونه وكرةرفة الناريل القزاق دق N AON‏ سير طن 


.٠۲ انظر: الإبداع الموازي»‎ ٠ 
.۸۷ انظر: الإبداع الموازيء‎ 5 


1١ 


نقد النقد 


التوجيه النحوي. كما استعان الدكتور حماسة بالمنهج الإحصائي في بعض مواضع 
القراءة. 
رابعًا: استعان الدكتور حماسة بأهم مبدأ من مبادئ المنهج السيميولوجيء وهو تعدّد 
المدلولات للدال الواحدء وهو ما يؤدي بالضرورة إلى تعدّد مدلولات القصائد بتعدّد 
قراءاتها. يؤكد ذلك التعليق الختامي الذي قدّمه الدكتور حماسة في نهاية هذه القراءة 
إذ تقول ا فده لل الروت س وکل فة ع كلا مقرم ی اا 
ينبغي لها أن تفعل ذلكء ولكنها تطلق في جوّها عددًا كبيرًا من «الفراشات الدلالية» 
يستمتع بها القارئ بالجري وراء إحداها ومحاولة التحليق في تتبعها.» ١١:‏ 
خامسًا: كذلك استعان الدكتور حماسة بأحد مبادئ المنهج البنيوي» وهى علاقة الأجزاء 
بعضها ببعض وأثر ذلك في إيضاح الدلالة داخل القصيدة. ويُلحَظ ذلك عند حديثه 
عن اتفاق بدايات المقاطع» وأثر ذلك على المعنى الكلي للقصيدةء وهو بقاء الوضع على 
ما هو عليه» وهو إحساس الحزن والألم. 
وما أريد قوله في نهاية هذا التعليق: إِنَّ الدكتور محمد حماسة قام بقراءة هذا 
النص قراءةً لغوية من خلال منهج لغوي قائم على التحليل النصي للقصيدة من داخلها. 
والذي يلفت الانتباه أن الدكتور حماسة لم يفرض على النصّ منهمًا مُعينًاء بل ترك 
للنصٌ حرية اختيار المبادئ الإجرائية التي تصلّح للتعامّل معه. فإذا كان منهج القراءة 
قد أن عل ادوع اسلو "ل معطم ا و نما اک التقاط 
التاق کا بالمستوى الصوتي والإفرادي والتركيبي والإحصائيء اتكأ 
هذا المنهج كذلك على بعض إجراءات المنهج السيميولوجي والبنيوي؛ مما يدل على أنَّ 
تداخل المبادئ الإجرائية لهذه المناهج وتكامّلها في قراءة النص الشعري أكثر من تفرّة 
واختلافها. ويعزى السبب في ذلك إلى حقيقة واحدة وهي أنَّ مناهج النقد الأدبي المعاصر 
من بنيوية وسيميولوجية وأسلوبية ونظرية التلقي ... وغيرها من المناهج الأخرى؛ 
مؤسّسَّة على التحليل اللغوي للنص ليس إلا؛ أي إنها تمتاح من معين واحد هو معين 
لُغة النص» بخلاف المناهج القديمة التي غانت. تال ككينا عن الال الخارجية للف 


.٠۲ انظر: الإبداع الموازي»‎ ٠ 


النقد الأسلويى 


الأدبي من حياة المبدع وحالته النفسيةء وكذلك ملابسات الواقع الذي يحياه. والأخطر 
من ذلك أنها كانت تَعَدَّ هذه العوامل من ركائز التفسير. 


وما أريد أن أؤكده في نهاية هذا الفصلء أنَّ هذه الدراسات جميعها جاءت مُتنوعة 
من حيث طبيعتهاء الأمر الذي أبرز - بوضوح - فاعلية المنهج الأسلوبي وصلاحيته 
لدراسة الشعر العربي على مستوى النصّ الواحد وعلى مستوى الديوان الشعريء وكذلك 
على مستوى الأعمال الشعرية. مما يُعرّز مصداقية هذا المنهج ويجعله من أقرب المناهج 
النقدية لمباشرة الشعر العربي في مرحلة الحداثة وما بعدّها. 


الفصل الرابع 


النقد فى إطار نظرية التلقى 


إن طبيعة القراءات النقدية في هذا الفصل تَحثّم علي أن أنهج نهجًا جديدًا في القراءة 
مُغْايرًا للفصول الثلاثة السابقة. فإذا كنت قد اعتمدت في الفصول السابقة على القراءة 
الفردية للنموذج الواحدء فان تصميم هذا الفصل يقودني إلى أن أطرح قراءاته النقدية 
من خلال تمائع مودوحة القزاءة» حثن وتستى :ل الكشف هن أوبجه التختلات فى قزاءة 
النص الواحد لدى أكثر من ناقدء وأيضًا ما أفاده هذا الناقد أو ذاك من جماليات التلقى.١‏ 

ولتحقيق هذا الهدف» سأعتمد في هذه القراءات التطبيقية على نموذجّين شع 
التفعيلة: الأول هو قصيدة «عابرون في كلام عابر» للشاعر الفلسطيني محمود درويش» 
وذلك من خلال قراءة الدكتور عبد الله الغذامي» وقراءة الناقد حاتم اا أما النموذج 
الأخير فهو قصيدة «الأرض» للشاعر نفسه»ء ا من خلال قراءة الناقدة اعتدال عثمان» 


وقراءة الدكتورة فاطمة طحطح. 


وفي القراءة الأولى لقصيدة «عابرون في كلام عاير»," يُقسّم الدكتور عبد الله الغذامي قراءته 
إن تسق مق الأول مها توان «السلاته الل س هذا اله تقول اها غ 


أيها المارون بين الكلمات العابرة 


من الكتب المهمة في هذا الاتجاه: روبرت هولبء نظرية التلقيء ترجمة الدكتور عز الدين إسماعيلء 
النادي الأدبي بجدةء الطبعة الأولى 1555م. وكذلك الدكتور حامد أبو أحمد: الخطاب والقارئ» النسر 
الذهبي للطباعة» يدون تاريخ. 


احملوا أسماءكم وانصرفواء 

واسحبوا ساعاتكم من وقتنا وانصرفواء 
واسرقوا ما شئتم من صورء كي تعرفوا 
أنكم لن تعرفوا. 

كيف يبني حجّر من أرضنا سقف السماء؟ 


ويستهلٌ الدكتور الغذامي تعليقه على هذا المقطع مُبينًا علاقة التركيب الأول 
بالعنوان» ومن َم أهمية العنوان بالنسبة لقراءة النص بقوله: «وبما أن هذه الجملة هي 
فاتحة النص» وهي الباب الذي لهف القارئ إل القصيدة؛ فان وقوفذا عض هدوا 
ليك أن يكؤن بمقداز أهميتها للنض: وللقارى» ذلك أن العتوان هى يمثابة «الهوية: 
للقصيدة؛ لأنه - اول - يحمل لنا صورة من صور تفسير الشاعر لقصيدته؛ فالعنوان 
هو آخر ما يُكتّب من النص الشعريء بعد أن تزول عن الشاعر حالة المخاض الكتابي 
ويفرغ مما يُسمّيه «بايرون» بالجمَم البركانية التي تحمي الشاعر من الجنون»" ‏ 

وعن علاقة العنوان بمضمون النض يقول الثاقد: «هذا الغنوان سوف يكون خلاصةٌ 
دلالية لما يظن الشاعر أنه فحوى قصيدته» أو أنه الهاجس الذي تحوم حوله. فهو 
- إِذَا ‏ يُمثل تفسير الشاعر لنصّهء هذا من ناحية» ومن ناحية أخرى فإن العنوان هو 
إعلان عن النص وإشهار له» ويتضمّن ذلك إغراء القارئ باستقبال النص والدخول إليه. 
ولا ريب أنَّ الشعراء - عمومًا - يُدركون هذا المعنى الإغرائي ويسعون إليه بإخلاص 
ي 

ويستطرد الدكتون الغذامى ف بيان غلاقة هذه الجملة الافتتاحية بالنص مَظلعًا 
وخاتمة بقوله: «وهذه الأخيرة تكورت خمس مرات» وكانت مطلعًا للقصيدة وخاتمة لهاء 
كما أنها جاءت مطلعًا يتكرر طلوعه في مقاطع القصيدة الأربعة» ومن ثم فإن جملة 
«أيها المارُون بين الكلمات العابرة» هي نواة النص وعنصره المهيمن (أي الصوتيم)ء 


" انظر: هاني الخيرء محمود درويش «رحلة عمر في دروب الشعر»» مؤسّسة علاء الدين للطباعة والتوزيع» 
دمشقء سورياء الطبعة الأولى 8٠٠5م,‏ 5-99 .١٠١‏ 

" انظر: ثقافة الأسئلةء النادي الأدبي الثقافيء الطبعة الأولى 155357١م:‏ ١٤ء‏ /5. وانظر في قراءة هذا الكتاب: 
الدكتور حامد أبو أحمد» نقد الحداثة 55 .١5/8-١‏ 

؟ انظر: السابق» /5. 


10۸ 


النقد في إطار نظرية التلقى 


فهي البداية وهي النهاية وهي مُستهل المقاطع» وهي الجملة التي تُولّد عنها جملة 
العنوان. أما بقية جُمَّل النص فهي تفريع دلالي ينتج عن هذه الجملة. ويتطور ويتنوع 
هذا التفكيل :ويظل فق اة التخولاك إل :أن تبح الحظلة الأول داكا ولام بعد أن 
كانت هي الُولّدة وذلك حينما انتهى النص بها فصارت بذلك نتيجةٌ وقد كانت من قبل 
مق لذا كان هذه الحملة هى لى التكن* 

ولهذه الأهمية يشرع الناقد في تحليل هذه الجملة تحليلً لغويًا مقاب إيّاها بتحليل 
جملة العنوان فيقول: ولن يصعب علينا أن ندرك أنَّ جملة العنوان هي رديف دلالي 
يعادل هذه الجملة ويفسرها ويمدٌ من دلالتهاء ولكي تدرك ذلك عيانًا فلنضع الجملتَين 
معًا وبإزائهما النقيض الدلالي لكل منهما حسب الجدول اللآتي: 


عايرون فى كلام عا 
الجملة النقيذ برون في كلام عاير 
باقون على لغة باقية 
أبها المارون بين الكلمات العايرة 
الجملة الذقية يها المارون بين ت العابرة 
أيها الباقون في «على» اللغة الباقية 


ثم يُعلّق الدكتور الغذامي على هذين الجدولين بقوله: «ثلاحظ من هدَّين الجدولين 
أنَّ النفيض للجملتّين واحدء ولا يُوجَّد اختلاف إلا من حيث التعريف والتنكير حيث 
تكوّنت جملة العنوان من عناصر مُنكّرةء مما يُشير إلى الشمول والإطلاق» ولكن هذا 
الشمول يتحدّد ويّقيد داخل النص باستخدام أداة النداء «أيها» التي تقتضي وجود 
كاف تدده اولض ود هد EA‏ لانن E E‏ و ا أذ 
ا وهذا"التحول: مخ الإطلاق إل الت يعن أن الشافن قن حصي المخاظين 
وجعلّهم مادة لصوته وكلماته بعد أن قيّدهم بأدوات التعريف وطوَّقَهم بكلمات «بين 
الكلمات»» وهذا هو الفارق الدلالي ما بين جملة النص وجملة العنوان» فارق الشمول 
والتقييد. ولكنهما جملتان مترادفتان متكاملتان بعد ذلك.» 


* انظر: ثقافة الأسئلة. .٠١‏ 


10۹4 


نقد النقد 


أما عن النقيض الواحد الذي يُوحّد بين هدّين التركيبّين» فيرصده الدكتور الغذامي 
في قوله: «ويُوجّد بينهما نقيض واحد يُمثل البديل الغائب عن النص ولكنه حاضر ماثل» 
من حيث إن النص ليس فيما هو حاضر فقط ولكنه أيضًا فيما هو غائبء ودلالات 
الغياب ضرورية للنص بمقدار ضرورة الحضورء ونحن لا نفهم هذه فهمًا صحيكًا إلا 
بتلك.»' 

ويرصد الدكتور الغذامى ظاهرة في مُنتهى الأهمية» وهى أنَّ المعنى الüدرّك‏ من الدال 
او واف كرو إن اا ال اهاد الحافك و اك ا أمفية 
العلاقة الجدلية بين الحضور والغياب في الدالٌ الواحد. وفي هذا الإطار يقول الدكتور 
الغذامي: «أما في النص فإنه لا بد من وجود مُعادلة تعيننا على الفهم» وذلك بأن ندرك 
«نقيض الكلمة» لكي نفهم معناها؛ لأن معنى الكلمة يقتضي شيئين في آنء فهي تثبت 
مدلولها وفي الوقت نفسه تنفي نقيضهاء والعكس في حالة السلب. ولذلك فإن جملة 
«عابرون في كلام عابر» تقتضي وتحتاج جملة «باقون على لغة باقية»» حيث الأولى تعني 
اليهودء حسب السياق الذهني للنصء وهو ما يؤيده ويُفضي إليه سياق الدلالات التركيبية 
ف القصيدة حسن إشارات مثل (عشاء راقص الهيكل"الحظمى الهدهن = العجل). مع 
إغارات قري ذات دلالة كاه مل الذولاة وفك الغاذ والكيان الى وخ فنا کن 
صورة خاصة لهؤلاء «العابرين» ويقابلهم «باقون على لغة باقية» وهم الفلسطينيون 
حسب السياق الذهني الذي يويده - أيضًا - سياق الخص بما فيه من إشاراتٍ للدم 
واللحم والمطر والحجّر والقمح» وهي عناصر البقاء في مقابل عناصر العبور والمرور.» 

ويُّبرز الدكتور الغذامي مضمون النص من خلال تفال هاتّين الجملتين المتناقضتّينء 
فقول ف ذلك مسحكد م ا ا حملة وأدها لازو ينها الكلمات 
العايرة»”منت هرات في نض القضيدة: :وهذا يشتدامي بت بالضروزة. حا تكران التمملة 
النقيض «أيها الباقون في اللغة الباقية» وهذا يجعل قصيدة محمود درويش تتحرك على 
مستوَيّين مُتلاحمين. وهذان المستويان يتصارعان صراعًا محتدمًا هو ناتج لذلك التلاحم 
الإجباري» حيث «المارون/العايرون» هم ظاهر النص وعنوانه وصورته البارزةء بينما 
«الباقون» هم المستورون في الداخل والممَطَّى عليهم» لكن هؤلاء الباقين يتكشفون من 
داخل النص عبر ما يحملونه من صفات تتلاحّق في القصيدة ورز من مقطع إلى مقطعء 


“ انظر: ثقافة الأسئلة, ۲٠ء .٠١‏ 


النقد في إطار نظرية التلقى 


فهُم يُمثلون ضمير المتكلم مع أنهم غائبون عن ظاهر النص وعنوانه.»" ويستدل الناقد 
على هذا من خلال صراع الصفات الذي يأخذ طابع المواجهة بقول درويش: 


احملوا أسماءًكم؛ وانصرفواء 

واسحبوا ساعاتكم من صورء كي تعرفواء 

واسرقوا ما شئتم من صورء كي تعرفواء 

إنكم لن تعرفوا. 

كيف يبني حجر من أرضنا سقف السماء؟ 

وهنا يستعين الناقد بالعلاقة بين الدال والمدلول مُوضهًا أنَّ هذه العلاقة هى 
علاقة انشطار بين الُغتصب (اليهود) والدوال التي تحمله. يقول الدكتور الغذامي: «هنا 
يبدأ الكشف والتعرية» فهؤلاء «المارون /العابرون» يستندون على علاقة مفصولة مع 
أساسيات الوجود المعيشي. وأول حالات الانفصال تقع ما بين الاسم والْسمّىء ما بين 
الدال والمدلول. وهذه عادة تقوم في الأعيان البشرية على علاقة عضويةء فصلاح الدين 
يقل "مهذا فى كل اللات وق :كل ان .ولق حرف الريجل: إلا" ياسمه هذا وال 
هنا علامة عليه ترتبط به ارتباطًا عضويًا (لا ينفصل). بينما علامته الجنسية «رجل» 
سيَمَسّها التغيير من أغة إلى أخرى» ومن مرحلة من مراحل حياته إلى أخرى (من طفل 
إلى شابٌ إلى رجل إلى كهل ... إلخ.) في حين يظل اسمه واحدًا ثابتا. أما أولتك المارُون 
فإنهم لا يتّصفون بهذه الصفة البشرية؛ ولذلك فإن أسماءهم مفصولة عنهم» ومن أجل 
ذلك راح الشاعر يدعوهم لأن يحملوا هذه الأسماء ويُلملموها كالمتاع ثم ينصرفوا: «احملوا 
أسماءكم» وانصرفوا».»)” 

وإذا كان هذا الانشطار يبرّز على المستوى الداخلي من علاقة الدال بالمدلول» فكّم 
انشطار على مستوى الخارج أيضًا. وفي هذا يقول الدكتور الغذامي «... مثلما أنهم 
مُنشطرون من الداخل بانفصال الاسم عن الْسمَّى فإنهم - أيضًا - مفصولون عضويًا 
عن «الوقت»» وساعاتهم لا تملك وقنًا ولا ترتبط بوقث خاصٌ بها. ذاك لأن الوقت يخصٌ 
«نا» وساعاتهم - إذَّا - دخيلة على وقت «نا» ومن كان هذا شأنهم وتلك صفتهم فإنهم 


۷ انظر: ثقافة الأسكلة, 00-47. 
^ انظر: ثقافة الأسئلة, 55. 
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نقد النقد 


لن يملكوا من الأشياء سوى «صورها» والصورة هي ظل الحقيقةء وليست الحقيقة. مما 
يعني أنهم قوم بلا حقيقة منذ أن كانوا بأسماء مبتورة العلاقة؛ أي بلا أصولء ومنذ أن 
كانوا لا ينتسبون إلى وقتء مما أفضى بهم إلى مجرد عابرين (مارين) ليس بیدهم سوى 
أن يسرقوا الصور. ومَنْ قَبِلَ سرقة الصورة فمعنى ذلك أنه عاجز عن امتلاك الواقع؛ 
ولسوف يعرف أنه لن يعرف. وهذه هي غاية الضياع لهؤلاء المتجرّدين من الحقيقة. 
كما تقول الدلالة العامة لهذا المقطع: تجرد المارّين من الحقيقة» من خلال انفصالهم 
عن مُسمّاهم وعن الوقت وعن الواقع (نقيض الصورة). 

ثم ينتقل الناقد إلى الطرف الآخر وهم الباقون (الفلسطينيون) مُثبتا لهم ما هو 
مَنفى عن الطرف الُضاد لهم فيقول: «وفي مقابل هؤلاء المارّين نجد «الباقين» الذين 
ينتسب إليهم الوقت «وقتنا» والأرض «أدضنا»؛ ويما نهم كذلك أصحاب وقت وأصحاب 
أرض فإن صفتهم تتعمّق في المكان من خلال انتساب الحجر إليهم ومشاركته لهم في 
البناء «كيف يبنى حجر من أرضنا سقف السماء»؟»؟ ثم يسوق الناقد هذا المقطع: 


ولغا الا هنا 

ولنا صوت الحياة الأول» 

ولا الحاضر: والخاضن واللستقيل:» 
ولنا الدنيا هذا ... والآخرة. 


ويعلق الدكتور الغذامي على هذا المقطع بقوله: «ويبدو الصوت الشعري قاطعًا 
في ثقته بامتلاك الماضي وامتلاك المستقبل والدنيا وارتباطها جميعًا بالمكان من خلال 
تكرار الظرف المكاني «هنا»» ولكنه حينما يُشير إلى الحاضر يشعر بأن هذا الحاضر 
ليس مملوگا له ملكيةٌ قاطعة مثل ملكيته للأخريات؛ ولذا فإنه يؤكد على الحاضى بأن 
يُورد الإشارة إليه مرة تلو أخرى فيعطف هذا الحاضر على نفسه «الحاضر والحاضر» 
مما يى أن ذلك هى ىشى ع الضراع والمداؤولة الادقمالية: وكككن ذلك إقارة الملكية 
ووك آريخ .هرات ف أريعة آبيات». وهي :تتكافل مخ حمل إشارات اللكية المتردّدة في 
النص اثنتي عشرة مرة «لناء ولناء فلنا» مثما تتردّد إشارات الإضافة «نا» محتوية للوقت 
والأرض والبر والبحر والقمح والملح والجرح. وفي هذا ترجمة لحقيقة هؤلاء الباقين 


* انظر: ثقافة الأسكلة. ٦٠ء‏ /1ه. 
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في مواجهة المارّين العابرين.» وليبيّن الناقد الفارق القاطع بين الوجودين يسوق قول 
درويش: 


ولنا ما ليس فيكم؛ 
وطن ينزف شعبًا ينزف؛ 
وطنًا يصلح للنسيان أو للذاكرة. 


كد علق "فاكلا و هو الفاصل ما و یکو ين وها لفن هوه إن ها کو 
ثابت لنا هو بالضرورة مُنفي عنكم» فالثابت لنا هى الوطن الذي ينزف شعبًا» ٠١‏ 

وفي علاقة المفارقة بين النسيان والتذكر وعلاقة ذلك بالمارّين والباقين يقول الدكتور 
الغذامي: «وهذا الشعب ليس ناتجًا سلبيًا لذلك الوطن فهو شعب يأتي عن نزيفء وهذا 
النزيف نفسه يتمخَّض عن نزيفٍ آخر يصدّر عنه وطنء فنحن والوطن نزيف ينزف. 
والحاضل من دلق الدريف اندوع هن هذا الان ال الذي يلخ امعان مه 
وللذاكرة مرةً أخرى. ولا يصلح للنسيان إلا ما هو مادة صحيحة للذكرى حينما يحدُث 
تبادل الوظائف وتفاعٌلهاء فالوطن ينزف شعبًا والشعب ينزف وطنًاء وهما معًا صالحان 
للنسيان وهما - أيضًا - صالحان للذاكرة في الوقت نفسه. وهذا ما ليس فيكم؛ إن 
نك له E a a a‏ ايدرف انيم 
بلا مُسمّيات منذ أن ابتذلت أسماؤهم على قارعة الزمنء ولم يعودوا صالحين للنسيان. 
ولو صلحوا للنسيان لأمكن تذكُرهم وسيدخلون - حينئن - إلى الذاكرةء ولكنهم غير 
صالحين لذلك.» ١١‏ 

ويستغل الناقد علاقة الاستحضار التي تجمع بين مدلول الدال الحاضر ومدلول 
الال لانت ادى ن ذلك ا أن وال الماك لامك فى فقن له ك ميقو 
الا ”هنا اة اكان 9 تقول فوا ده مي إله إذا: تكن تدك رتاه 
ومجرد اتصاف الشيء بهذه الصفة يقتضي حضوره واسترجاعهء فإذا قلت نسيث فلاتاء 
فهذا معناه تذگرت فلانًاء لأنه قد حضر في الوجود الذهنى» ومن هنا فإن «الوطن» عند 
عحموه دارويش «ضالئة الختبيان لأنة "ماده عق موزه الذاك :8 O‏ يفضي إلى U‏ 


.50/ انظر: ثقافة الأسكلة, /اه,‎ ١ 
.05 0۸ انظر: ثقافة الأسئلة,‎ ١ 
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ولكن ذلك يُحيله إلى مرجعية مُوثقة تمكنه من الحضور في أية لحظة يشعر بفقدانه 
فيها. وإعلان النسيان هى بمكابة الإعلان عن فقداننا للشيء» ومن ثم شروعنا في البحث 
عنه» وهذا ما يفعله هذا النص؛ إنه يعلن حالة النسيان فيشرع بالاستذكار. وهذا ما 
لا يقوى عليه «المارون/العابرون» ولكنَّ «الباقين» هم وحدّهم مَنْ يقوى على ذلك؛ لأن 
الماضي لهم» ولهم المستقبل. ومن ملك هدّين فلا بد أنه سيملك الحاضر. وهذا ما جعل 
الشاعر يُكرر كلمة الحاضر دون الماضي المقطوع به أو المستقبل المملوك بكل تأكيد.» ١"‏ 

ويخلّص الناقد من قراءته هذه إلى الحقيقة التي يريد أن يثبتها النص قائلًا: «تلك 
دلالات يموج بها النص ويُظهرها مكشوفةٌ فوق سطحه. ولكنها من هذا التكشف تفضي 
إلى ما يمكن أن نُسميه بالحقيقة النصوصيةء"' وهي أنَّ هذا النص يتحرّك من خلال 
إثبات المنفي ونفي اثبت بدءًا من جملة العنوان: «عايرون في كلام عابر» وما يُقابلها 
وهي جملة النقيض: «باقون على لغة باقية». ثم ما نجده في النص من تتابُع مُتواتر 
لهذه المعادلةء حسب الجمل الآتية: 


ولنا ما ليس يُرضيكم هنا: 
حكن :. أو خحل. 


فلّنا ما ليس يرضيكم: لنا المستقبل. 


فلنا ما ليس يرضيكُم هناء فانصرفواء 

ولنا ما ليس فيكم: وطن ينزف شعبًا ينزف؛ 

وطنًا يصلح للنسيان أو للذاكرة. 

تلك هي معادلة التضاد التي تنفي وتثبت في آن واحد» وکل ما هو «لنا» فهو ليس 
«لکم»» وهو أيضًا «ليس يُرضيكم». لد ا ن الخضن قد أتى كله مُتحركًا من خلال 
إثبات «الملكية» والانتماء للأرض والوقتء ونفي ذلك كله عن «المخاطبين».» 


'' انظر: السابقء 09. 
" التعبير الصحيح «بالحقيقة النصيةء أو المنصوص عليها مثلّا»؛ لأنه لا يصح النسب للجمع. 
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ويستكمل الدكتور الغذامى إظهار هذه العلاقة الضدية لغويًا بقوله: «منذ أن 
أضخ ‏ الوقك وا aa‏ حصو تسافا نان لهات اند اله صا من الكل 
ول "خلال ن ر ولط عن كنوت ا بوق ا 
ظل «المارون/العابرون» لا يتكلمون وإنما يستقبلون القول فقط. وظلوا مادةً للكلام 
وموضوعًا للكشف والتّعْرية ولكنهم محرومون من حاسة النطقء مما يجعلهم خارج 
النص وإن كانوا فيه. وخروجهم عن النصّ وعدم فاعليتهم فيه هو ما جعل الشاعر 
يصف كلماتهم بأنها عابرة» ومن صارت كلماته عابرة فهو بالضرورة عابر؛ لأن اللغة 
هي الوجود الفعلي في التصء فإذا تحوّل هذا الوجود إلى عبور فهذا معناه زوال الوجود 
ومروره - كما يقطع النص - ومن هنا فإن ما ثبت نصوصيًاء! يتحقّق بعد نفي 
النقيض «ولنا ما ليس يُرضيكم هناء فانصرفوا». والانصراف حتمئٌ؛ لأن العابر والمار 
لا بد أن يئول إلى انصراف مهما مكث., ٠‏ 


وبعد تقديم هذه القراءةء أسوق تعليقاتي عليها على هذا النحو: 

أولًا: إن الناقد وقف أولا عند عنوان القصيدة وبيان أهميته» ليس ذلك فحسب» بل أيرز 
أهمية العنوان في قراءة كل قصيدة. وفي أهمية العنوان في شعر الحداثة يقول الدكتور 
محمد عبد المطلب: «اللافت أن مجموعة العناوين الشعرية قد دخلت دائرة الإبداعيةء 
على مستوى البناء الشكلي أو مستوى العُمق» حتى لنكاد نفتقد العناوين ذات الدالٌ 
الواحد» وأصبح امتداد العنوان ظاهرة مميزة تسمح له بدخول هذه الإبداعية. وحتى 
عندما يُوّثر المبدع اختيار العنوان في إطار الدالٌ المفردء فإنه يُلحقه بمذكرة تفسيرية 
توسّع من مساحته الصياغية والدلالية .. وقد يستعيض المُبدع عن هذه الإضافة 
الصيغية بإعطاء الدال المفرد طاقة تعدّدية من طبيعة الصيغة التى يبنى عليها .. 
وغالبًا ما تدخل عناوين الحداثة في إطار الدفقة امُكتملة, لكن اكتمالها لا ينفى ما 
شيط ا مد وو کرای فح کت الخطاب تسد أي أن هتالف ا 
بين العناوين والخطابات.»١١‏ 


“" الصحيح «نصيًاء. انظر: هامشء الصفحة السابقة. 
° انظر: ثقافة الأسئلة. .5١-49‏ وانظر في مدح الدكتور حامد أبو أحمد لهذه القراءة: نقد الحداثة, .٠١١‏ 
'١‏ انظر: مناورات الشعريةء دار الشروقء القاهرةء بيروت» الطبعة الأولى 597١م‏ ۷۷> ۷۸. 
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زط الاو ك رقم وده ا ف ت ا ا ]كنل لان 
المبدع - كما يقول الدكتور محمد فكري الجزار: «غالبًا ما يضع عنوان مراسلته 
(نصه) بعد انتهائه منها وتشگلها عملا مكتملاء بمعنى أنه - إذ يضع العنوان 
(يُبعه) - واقع تحت تأثير العمل نفسه بشكل خاص من الأشكال. وكأنَّ الأرسل 
يتلقى عمله لیتمگن من عنونته.» ٠‏ ۰ 

وحتى إذا فرض أن المبدع وضع عنوان قصيدته قبل إبداعهاء فلا بن على أقل 
تقدير - أن اع هذا العنوان للتأكد من مدى صلاحيته للقصيدة بعد انتهائه منها. 
ومعنى هذاء أن العنوان هو آخر ما يُوضّع في العملية الإبداعية» وذلك بخلاف وضعه 
في عملية التلقي؛ إذ إنه أول ما يُواجه القارئ» ومن خلال فهمه يستطيع القارئ أن 
يضع بذورًا مبدكية لرحلته التفسيرية. 
كما يتميّز العنوان بجمالياتٍ فنية خاصة: مثلما يتميّز بذلك النص نفسه. وفي 

هذا المجال يقول الدكتور محمد فكري الجزار أيضًا: «إِنَّ العنوان مراسلة مُستقلة 
مثلها مثل العمل الذي يُعنونه. ودون أدنى فارق» بل ربما كان العنوان أشن شعرية 
وجمالية من عمله في بعض الإبداعات.» ١"‏ 

ثانيًا: ربط الناقد عنوان القصيدة بجملة التكرار داخل بنائها العام؛ مما أضفى على 
هذا العنوان مشروعيةٌ في تغلغل مضمونه وامتزاجه بمضمون القصيدة كلها. 

ثالنًا: اعتمد الناقد في الربط بين العنوان والجملة التكرارية على الجماليات اللغوية. وهذا 
يعني أنَّ هذه العلاقة لا تظهر على مستوى السطح» بل هي مُتغلغلة داخل النسيج 

رابعًا: اعتمد الدكتور الغذامي في هذه القراءة على أحد إجراءات المنهج البنيوي» وهو 
جدلية الثنائيات الذي ظهر من خلال فاعلية سياق الحضور والغياب. وكذلك علاقة 
المفارقة بين الدوال. كما اعتمد في الوقت نفسه على المنهج السيميولوجي من خلال 
علاقة الانفصال بين الاسم والستى اقوط نيدان امايو ا اوها لک 
الأخير هو ما تتميّز به القراءةء فقد استطاع صاحبها أن يستغلَ المناهج النقدية الأخرى 


۷ انظر: العنوان وسيميوطيقا الاتصال الأدبى» .1١‏ 
٨‏ انظر: السابق» ."١‏ 
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- في بعض إجراءاتها - ويوظفها توظيفا جماليًا في إيضاح مضمون القصيدة مما 
ينم عن امتلاك الدكتور الغذامي مقدرةً نقدية عالية في قراءة النص الشعري. 

أما القراءة الثانية التي أُقدّمها لهذه القصيدة فهي قراءة الناقد حاتم الصكر. 
وأول ما يُطالعنا في هذه القراءةء أن الناقد اعتمد فيها على الإطار العام الذي أحاط بهاء 
والذي تمش لدّيه في الامتزاج بين الاتجامين الفني والفكريء وكذلك العلاقة التي تجمع 
بين الداخل والخارج: لذلك يقول الصكر فى اة اتر يمك قراءة قطنددة مضو 
درويش «عابرون في كلام عابر» دون الإحاطة بإطار يُحيطها بعغنف ويصنع ذاكرتها 
الخاصة التي يمتزج فيها الفني بالفكري والداخل بالخارج والنص بما حوله. فهي من 
القصائد التى تندرج تحت صنفٍ من الاستجابة؛ يمتلك قوة المستجاب له.» ١"‏ 

ون عة الغا الاکن بيقول الاق واا کا أي وفقة 
النص - هي الداخل المتحقق؛ فإن المستجاب له الُغيّب والُقصى إلى الخلف أو الهامش؛ 
ه.الخارج الموجوذ.وراء اكلقوظات التي شلك نشيج هذا النص .+ © 

ثم يُبرز الناقد أثر الخارج المُتمثل في الصراع بين الفلسطينيين والاحتلال الصهيوني 
على الداخل المتمثل في هذا النص بقوله: «بعد قرابة شهر من اندلاع الانتفاضة الفلسطينية 
في الأراضي المحتلة كتب محمود درويش هذه القصيدة التي تعكس موسيقاها الُندفعة 
وقوافديةا المتكرية» اتمالة بالاقاسة تورهاته عليها:ق الرمف نفسة, لفل ان اللخاري 
يضغط على الخطاب الشعري ويُوجّههء فيُصبح نداؤه أشن من نداء النص» فلا تنجح 
الصور والتقنيات الفنية في إخفاء المغزى الذي لا تستوعبه إحالات أو إيحاءات أو ظلالء 
بل يُسمّى نفسه بمباشرة أنقذها أمران فلم تغرق القصيدة؛ الأول: استنطاق التاريخ 
الى ل الاك وال "اليك را رالويكل ااي لهد و ر 
المعهؤدة ي فس درويطق)» وهي هة ف الفارقة الاس بين حاف .و لك وق 
التلاغب بالألفاظ أيضّا.ء "١‏ 

ويُعلّق الناقد على إسناد الشاعر الُخاطبين إلى زمن الماضي بقوله: «إن الشاعر بعد 
أن اختار زاوية المواجهة بين ضميرّين؛ أعطى للمُخاطّبين كل ما هو عابر يستند إلى 


*' انظر حاتم الصكر: كتابة الذات» دار الشروقء تموز ۱۹۹٤‏ م» .55١‏ 
'" انظر: السابق» .55١‏ 
"١‏ انظر: السابق نفسهء الصفحة نفسها. 
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نقد النقد 


E A o Ea‏ المازية» كلمات هابر وامتهاد 
وساعات وسرقات عديدة وصور. وهي كلها مستندات وهمية وضعوها «هم» دون سند؛ 
ولذا فهي قابلة لأن تغيب مرةً واحدة فيختفوا باختفائها. لقد ارتضوا أن يحتلوا «زمننا» 
با الماضى الذى: مناغوه اه كم سدقا أنه بحقيفة: ولا ضار من الصعب أن ترقا 
كيف ينهض حجّر من الأرضء ليكون بناءً يعلو حتى يغدى سققًا للسماء.» 

وفي إطار الخارج» يرصد الناقد المواجهة بين المتكلمين والمخاطبين فيقول: «إن 
القصيدة بمَقاطعها الأربعة تتّجه تدريجيًا نحو تجسيم المواجهة بين قوة «مُدجَّجة» 
بالأوهام والأساطير؛ وقوة «عزلاء» تبداً من حجّر ودم ولحم. ولكن البقاء دومًا للحقيقة 
التي يُمثلها الجسد المرتبط بالواقع. والمرور المؤقت هنا لا يعني الرغبة في إفناء الآخَر لأنه 
موجود وحسبء كما أرادت القراءة الصهيونية أن تلخّص مُشوّهة عن عمد. إن المرور 
يعني زوال الوهم وانقراض الأسطورة المنقرضة! حتى وهي تُسلح نفسها في المقطع 
الثاني بالسيف والفولان والنار والدبابة وقنبلة الغاز.» 

واف الاقف نين ك الخاطيين د الشارس وك فاك اسن اه 
بقوله: «القوىٌّ ضعيف في القصيدةء كما هو في المواجهة خارجها. ذلك أن العُنف الْمُواجّه 
بالدم واللحم والحجّر والمطر؛ عُنف وهمي كالكلمات التي يتسلّح بها من حفريات الماضي 
الكاذب. عنف تواجهه الحرية «أن نحيا كما نحن نشاء» ويرفضه منطق الإيمان بالإنسان 
الأقوى من كل عنفء والُتساوي مع سواه بمنطق الطبيعة «علينا ما عليكم من سماء 
ونوا ؟" 

ويقرن الناقد أفعال الُخاطّبين بأسطورية خطابهم فيقول: «لقد تضافرت 
«أسطورية» الخطاب الصهيوني ووحشية فعله العنيف: بناء الهيكل مُجِدّدَا والبكاء 
بدموع حارة عند حائط المبكى. حتى قبل غسيل الأيدي من المجازر الجماعية. وشحذ 
الأسلحة المدمرة التي تبدأ بتكسير الأطراف وهدم البيوت والمزارع ولا تنتهي بقتل 
الأطفال والعاجزين. الهدهد؛ رسول سليمان إلى رغباته بالفتوحات؛ هيكل عظمي لم يبق 
منه إلا ما يتركه الزمن لجثة مُتفسّخة.» 

وفي تناوله لثنائيات القصيدة يقول الصكر: «أما الفلسطينى - غير الْمُسمَّى باسمه 
ف اة د مسجل ور ق فخلا الكافي سوب ماع ال ل جيل 


51 انظر في تلك المواضع: كتابة الذات» ۰۲۹۱ ۲۹۲. 
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النقد في إطار نظرية التلقى 


وهدهد: مُستقبل وماض. قاتل وقتيل. هم ونحن. تلك ثنائيات القصيدة التي يمكن أن 
نُضيف إليها عشرات سواها «الحجر والدبابة - السيف والدم - القنبلة والمطر». وهي 
كلها ثنائيات تتسرّب من ضميرّين كبيرَين يتصارعان» سمتهما القصيدة في مقطعها 
الأول: هما المخاطّبون والمتكلمون. أنتم ونحن. العابرون والباقون. نابشى جثث الماضي 
وهياكله النخرة؛ وبانو المستقبل وحدائقه المزدهرة.»"" 

ويعزو الناقد جماليات النص إلى مرجعيتها الخارجيةء فيقول: «تفضي بنا قراءة 
الإطار وتحديد المرجع في قصيدة درويش إلى تفهم الضجة التي تلت نشرها. وهذا الأثر 
يُدخلنا مباشرة إلى شعريتهاء أي إلى طرق النظم والتأليف والتعبير فيهاء فهي تنتمي إلى 
مرجعها انتماءً شديدًا لا تتنگر له رغم أنها لا تذخُره صريحًا باسمه. إن الانتفاضة هنا 
مرجع قوي الحضور. يُهيمن على النص ليحلّ المرموزات ويجعل عمل الشاعر في الترميز 
سهلًا وواضهًا. فما بين «أنتم» و«نحن» و«الماضي» و«الحاضر» و«الدياية» و«الحجر» 
ا كقيرة غير ملعوظف إل أن اق الطاب بلدا ]لق معطم وتخا طن نشيمنا 
للمواجهة خارج النص؛ جعل المفردات الأخرى في المقاطع التالية للمقطع الافتتاحي؛ 
عناصر تدعم الخطاب ولا تنميه باتجاهات مفاجئة.» 

ثم يوضح الناقد خطأ القراءة الصهيونية لهذا النص بتركيزها على المنتج النهائي: 
فقول هالت تميق عقي مما و اقل و من للقولة الواجدة 
بكيفيات مُتعددة. حتى بدا للقراءة الصهيونية أنَّ الشاعر لا يقول قصيدة بل بيانًا 
سياسيًا. وهذا واضح في قيمة القصيدة فنيًا. فقد وصفها كثيرون ممن كتبوا ردود 
الأفعال الْمتشنّجة بأنها من «الشعر الرديء» ويأنها «خرقاء» وعديمة الذكاء. 

وقد ركزت القراءة الصهيونية على الفحوى أو الهدف النهائي؛ ثم بَنَت موقفها 
المتشنّج الداعي إلى إهدار دم الشاعر وقصيدته معًا. وفي سياق هذه القراءة؛ لم يتم 
الانتباه إلى ما في النص من تقنيات تقف في مُقدٌ بابي المفارقة؛ فحيث توجد قوة غاشمة؛ 
جد ما يُواجهها رغم أنه لا يمتلك آسلحتهاء؛ 

ويُخصص الناقد حديثه في ي السيف والدم» فيقول: «نعود هنا إلى ثنائية 
السيف والدم مثلا. فهي تعترف بالتسلّط الطلق للقاتل على ضحيته. لكنها تبطن ما 


"" انظر: كتابة الذات» ۲۹۲. 
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نقد النقد 


يمكن أن يفعله الدم - دم الضحية - وفي غمرة انهماك الُحتلّين الحالمين بقوة التاريخ 
والحق الإلهى في الأرض؛ نجد انشغال الُتكلمين بالحاضر والمستقبل. 

ا المستفيل» 

ولنا في أرضنا ما نعمل. 

إن المحتلين يُمثلون سلطة الوهم والأسطورةء بينما يُمثل المضطهدون المنتفضون 
سلطة الحاضر والمستقبل. وهذا ما لم تدركه القراءة المضادة للقصيدة. ولم تدرك تلك 
القراءة طرافة الأسلوب» والسخرية الْمتعمّدة حتى في المطابقات والمجانسات» كقوله: 

كي تعرفوا. 

إتكم ن ووا 
أو استخدامه القوافي الداخلية: 
وهو لا يُهمل طاقة الكلمة لإيصال المفارقة المطلوبةء كقوله: 

- كالغبار الرّ؛ مرُوا. 

وطن ينزف شعبًا ينزف» 

ذكريات الذاكرة. 

حجر ٠.‏ أو حجل. 

ولنا الحاضر؛ والحاضرء والُستقبلء 

وعلينا نحن؛ أن نحيا كما نحن نشاء 

وهي صورة للمفارقة الساخرة التي تميز درويش؛ والتي لا تفلح الترجمة في نقلها 
إلى العبرية دون شك. رغم ذلك سمح الغاضبون على القصيدة أن يصفوها بالقصور 


؟" انظر: كتابة الذات» 25956 5955. 
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الفني؛ وتَحايّل بعض قارئيها كي يقولوا ذلك؛ ولو باعتبارها دون مستوى شعره 
السائد.» ”5 

وق كيانة القراءة راق كموق القرادة الستويوكية اا 
القراءة الصهيونية التي تبحث عن نوايا؛ والتي تنطلق من نوايا سابقة أيضًا؛ لم تستطع 
أن تجد في القصيدة إلا الدعوة إلى رمي اليهود في البحر وإخراجهم من أرض الأجداد 
AES‏ اننا وهذة: الشرادة CG N‏ الحاومة الى E‏ 
القضيدة تؤكذان اة القصيدة لحوضن الشزاء .؛ ١‏ 

وأا مر الاقف راف القصيية وله برأم اصن رین ققد كاف يون إعادة 
لهيبة الشعر في لحظة الاحتدام؛ حيث غدا الحجر أبلغ المفردات في لغة الصراع من أجل 
الحرية .. وأقرب أسلحة الإنسان إلى يديه اللتّين أطلقهما في وجه ليل القهر والاحتلال 
والعبودية. ‏ 


كانت هذه هي القراءة التى قدَّمها الناقد حاتم الصكر لقصيدة محمود درويش «عابرون 

في كلام عابر». وتتميّز هذه القراءة بالميزات الآتية: 

أولًا: أنَّ الناقد استخدمٌ في قراءته للنصٌ العلاقة بين «الخارج» الْمتمثل في الواقع السياسي 
والاجتماعي والتاريخي لإنتاج الج » وبين a‏ ا ف الجماليات الفنية لاني 


2 


0 


وهو ما 90 مع ذهب إل 0 في علاقة التاريخ الأدبى الال الفنى. 
ثانيًا: أنَّ الناقد - وهذا العنصر يُعَد نتيجة للعنصر الأول أرجّعَ النص إلى مركز 
خارجي يئول إليه» وهو ما يتناسب كذلك مع طبيعة الشعر العربي؛ لأن القول بنسف 
مرجع النص والعصف بمركزه قول لا يقبله - من وجهة نظري - النقد العربي 
نهائيًا. 
ثالتًا: أن الناقد قرأ القصيدة بوصفها موازاة فنية نجح درويش في إبداعها بين الواقع 
المعيش والواقع الفني؛ فالواقع المعيش يؤكد - حتى الآن - ضعف الآخر (الغاصب) 


*" انظر: كتابة الذات» 5955. 
"١‏ انظر: كتابة الذات» ۲۹۷» ۲۹۸. 


١ا/لا‎ 


نقد النقد 


- رغم ما يبدو عليه من مظاهر القوة والانتصار الُزيف - في مواجهة الأنا (الشعب 
الفلسطينى). وهذا ما رصدّته القصيدة واستنطّقه الناقد منها. 

رابعًا: أن الناقد رغبّ في التطرّق إلى القراءة الصهيونية للقصيدة لإبراز سذاجتها 
ومُغالطتها للأمور وقصور فَهمها لجماليات الشعر العربي» وهو ما جعلها تَوجّه 


3 


وقوفها على المواجهة الفنية؛ لرغبتها في تناسي هذه المواجهة على أرض الواقع.'" 


۲ 


0 


ويتمكن الودج الكانى ف هذه القراءة" النقدية: فى إطان ,خماليات اللقى ف “قضيدة 
A‏ .ل ريق كلاه" والقر انه N RE‏ :قزل 
الناقدة اعتدال عثمان. ا 

وتبدأ الناقدة قراءتها بدراسة أصوات القصيدة. وأول ما يُطالعنا من هذه الأصوات 
هو صوت الزمن» حيث تقول: «يظهر في المدخل الافتتاحى في القصيدة صوت الزمن (في 
شهر آذار) الشهر الذي يُحتَفَى فيه بعودة الخصب إلى الأرضء ويرتبط بشعائر كانت 
تجمع منطقة البحر الأبيض كلهاء حيث كانت تقام احتفالات سنوية لآلهة الخصبء 
أوزوريس وأدونيس وتموز وأتيسء» تميزت بطبيعتها الواحدة واحتفائها - على الرغم 
من تعدّد أسماء الآلهة واختلاف تفاصيل الشعائر - بتجدّد النبات على الأرض في هذا 
الوقت من العام. 

لكن هذا الزمن لا يُطلّق في هذه القصيدة على ذلك الزمن المعروف فحسب: إِنَّ 
«آذار» ليس هو فحسب ذلك الزمن الْمطلّق الذي «يأتي إلى الأرض من باطن الأرض» 
في حدث كوني مُفعم بسر الوجود» لكنه زمن فلسطيني مُحدَّد؛ «في شهر آذار» في سنة 
الانتفاضة» ما يزال الفلسطينيون يُقيمون له عيد الأرض. ويأتي ذلك الزمن في بُعدِه 


"” من الكتب اليهودية التى تناولت الشعر العريى الحديث «الشعر العربى الحديث ۱۹۷۰-۱۸۰۰: 
تطور أشكاله وموضوعاته بتأثير الأدب الغربي»»ء س. موريه» ترجمة الدكتور شفيع السيد والدكتور سعد 
مصلوح» دار الفكر العربي. راجع في نقد هذا الكتاب: الدكتور محمد نجيب التلاوي: نقد المنظور اليهودي 
لتطور الشعر العربي الحديثء الهيئة العامة لقصور الثقافة, ديسمير 1596م. 


\VY 


النقد في إطار نظرية التلقى 


التاريخي الفلسطيني تاليا على الصوت الأولء أي صوت القرار» فيكون جوابًا لحن 
الي يُشگل الزمن في بُعدَيه جذرًا عميقًا يتغلغل في مقاطع النصّ ويشدّه إلى 
مركز تتجمّع فيه شبكة العلاقات التي تُنسّج حول الأرض.» 

ثم 0 الناقدة بعد ذلك لإظهار صوت الأرضء فتقول: «ويدخل صوت الأرض 
في قرار اللحن الأساسي الثاني ليقول «أسرارها الدموية»» التي تُخاطب بدورها منطقةٌ 
مُوغلة في العقل الجمعي» حيث تكمن ذكرى الأساطير المرتبطة بتخصيب الأرض بدماء 
الآلهةء وترتبط في الوقت نفسه بأسرار دماء فلسطينية لبنات خمس «افتتحن نشيد 
التراب» الفلسطيني في تلك المساحة المستطيلة على الخريطةء وترتبط كذلك ببّقعة مُحددة 
من الوطن (باب مدرسة ابتدائية)» ومع افتتاح نشيد الوطن يدخل الجواب في اللحن 
الأساسى الثائري:؟؟ 

تعاض بنع دا وت :ال ع روما و كول اللحقية ق ا 
القصيدة حتى يظهر صوت الشاعر مُتوحّدًا بالأرض في بُعدَيها الكوني والوطني «أنا 
الأرض »وار جا بين القزان والجواب:ق اللحق الأسامي الثاني . ولا يكون ظهؤره بصيهة 
المتكدّم المفرد فحشبء وإنما يظهر كذلك مُتوحُدًا مع الجماعة في «سنطردهم».» 

وتختتم اعتدال عثمان هذه الأصوات بأهمّهاء وهو صوت خديجة: «وعلى حين يُمثل 
الشاعر صوت القرار في هذا اللحنء فإنه يقوم كذلك بإنشاء علاقة محورية في القصيدة. 
طرفاها «أنا. أنت» ومركزها «الأرض». ويكون بذلك قد مهد لدخول صوت الجواب في 
اللحن» وهو صوت خديجة. وخديجة ترتبط بالأرض من ناحية «الأرض أنت»» وترتبط 
مق ذاحية كاثية بالفتيات الخمس» كما سيظهن قي تطيل القصيدة. ويؤدي حول هذا 
الصوت إلى انفتاح النص على يُعْدِ نبويّ مُحَمَّل بالرؤيا. لكن صوت خديجة يظلء على 
الرغم من ذلك» وثيق الصّلة بتفاصيل الحياة اليومية: «لا تغلقي الباب»» و«إناء الزهور» 
و«حبل الغسيل»» ويقوم هذا اللحن الأخير با مزج بين الألحان السابقة في تالف هارمونيء 
فد بامتداد القصيدة.» '" 


* انظر: الُختار من شعر محمود درويشء إعداد الدكتور محمد عنانىء مكتبة الأسرة ١١٠٠م .۷۷-٦١‏ 
*" انظر: إضاءة النص (قراءات في الشعر العربي الحديث). الهيئة المصرية العامة للكتاب» الطبعة الثانية 
مم .٠5‏ ومن الملحوظ أن هذه الدراسة تتميز بالاستفاضة الشديدة. مما يَجعلنى أركز في قراءتى 
هنا على أهمّ رموزها وهو رمز «خديجة». ١ ١‏ 
'" انظر: إضاءة النص,؛ 5 .٠٠٠١ ,٠١‏ 


تفن 


نقد النقد 


وإذ تركز الناقدة اعتدال عثمان قراءتها على هذا الصوت (خديجة) تَبيّن أو علاقته 
بالشاعرء قائلة: «إنَّ صوت خديجة يدخل إلى القصيدةء أول الأمرء مُرتبطًا بالعلاقة 
المحورية الْمتشكّلة من الشاعر. الأرض «أنا الأرض»» و«الأرض أنت»» «خديجة ...» مما 
يكسب هذه العلاقة بُعدَا نبويًا وقداسة لا يمكن إغفالهاء تتوازى مع الجو الشعائري 
وتتقاطع معه. إِنَّ الشاعر يدفع بهدَّين البُعدين إلى خلفية الصورة الذهنية التي يرسمها 
للأرض. يدفع بهما إلى منطقة قصوىء حيث يكمُن في أغوار اللاوعي نزوع غريزي 
لإضفاء القداسة على مظاهر الحياة والموت» أو على قوى الطبيعةء كما يظهر هذا النزوع 
نفسه في الإيمان بالقيّم الدينية السماوية الُْنظّمة للحياة. وتظهر أشكال أخرى لهذا 
النزوع في الإيمان بفكرة, أو عقيدةء أو مسعّى وطني . 2 

إنَّ هذا النزوع الأصيل في النفس يُوظّف في القصيدة لتأكيد التشيّث باستمرارية 
تاريخية تُجاوز التاريخ المكتوب» وتتشكّل من قاعدة تعلوها طبقات مُتتالية كطبقات 
الخيؤلوجية المكوتة للأرض» قَيْصِيح المقدّس المفذل: ق خديجة فى خهاية الطافء .هو 
الحياة الأليفة على نحو ما يتم في المقطع :2١١‏ «لا تُغلقي الباب» و«إناء 0 
و«حبل الغسيل» و«حجارة الطريق» و«هواء الجبل».» 

وعن إشاعات البُعد النبوي للرمز خديجة وتوزّعه على مَظهرَينء تقول اعتدال 
عثمان: «تنتشر إشاعات البُعد النبوي اليومي الصادر عن خديجة في اتجامّين» يظهر 
أولهما مُرتبطًا بالحدث الفعلي في القصيدة. وهو مقتل بناج خمس كن يقفنَ في شهر 
آذار أمام مدرسة ابتدائيةء أما الاتجاه الثاني فيتمل في طاقة روحية هائلةء تمد الشاعر 
بالقدرة على تحقيق الحلول الكامل في الأرض.» ١‏ 

وفي تتبع المظهر الأول تقول: «وإذا تتبّعنا مسار الصوت في الاتجاه الأول وحِدّنا أنه 
- بعد ظهوره الاستهلالي مُرتبطًا بالأرض» ومُحاكيًا صوت القرار في اللحن» أي صوت 
الشاعر - يُعاود الظهور في المقطع رقم »٤«‏ مُحمَّلًا بالقدسي من ناحية» وباليومي 
الأليف من ناحية ثانيةء ليدخّل في نسيج العلاقات المرتبطة بحدث مقتل الفتيات. لكن 
هذا الحدث الواقعي نفسه يُقدّم في سياق أسطوري وخُلميء يتمثل في «آذار يأتي إلى 
الأرضء من باطن الأرض يأتيء ومن رقصة الفتيات»» كما يتمثّل في ثلاث جُمَل تلتمع 
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بقوة ثم تهوي الت المحترقة «اشتعلن مع الورد والزعتر البلدي» و«افتتحن نشيد 
التراب» و«دخلن العناق النهائي» فيتحوّل الحدث الواقعي إلى لاحدثء يتشكل في رموز 
أو علامات للغة أخرىء» تنم عنها اللغة المكتوبة التي نعرفها ولكنها لا ُفصح. إنها لغة 
دراما الأسرار الدموية؛ لغة طابعها الخفاء والرمزء ويتطلّب حل شفرتها تدريب العين 
على التقاط إشارات التلميحية وترجمتها."” 

وعن طبيعة الصوت في هذا السياق تقول الناقدة: «يدخل صوت خديجة في هذا 
السياق الحُلمي الْمُغز في شكل حوار بين صوت خارجي هو نفسه صوت القرار في 
اللحنء ويقوم في هذا الموضع بالمؤج بين الأصوات الأخرى التي تُمثل الأبعاد الدرامية 
في القصيدةء وبين صوت الجواب المُحمّل بأبعاده الخاصة. ويُوجَّه إليها صوت الشاعر 
سَوالًا يبدى في ظاهره سالا عاديًا: 


«خديجة» أين حفيداتك الذاهيات إلى حبّهن 
الجديد؟» 


لكنه سؤال مشحون. في حقيقة الأمى بالتوشن والغليان؛ إذ إنه = على :حين يؤسس 
العلاقة بين خديجة التي ارتبطت بالأرض والفتيات - يُضفي على الحدثء الذي سبق أن 
ظهر في سياق أسطوري حُلمي قداسة مكتسبةء كما أنه يُنذر بتطوّر الحدث نحو غايته 
المأساوية, التي أشار إليها في الصيغة الحُلمية الُبهمة في المقطع الأول. ويأتي الجواب 
مَثْيِنًا الأبعاد السابقة ومُفجرًا - في الوقت نفسه - لغليان مكتوم: 


«ذهبنٌ ليقطفنّ بعض الحجارة. قالت خديجة 
وهی تحث الندى خلفهن».» 
وتعلق الناقدة على هذه الفقرة الحوارية تعليقًا لغويًا بقولها: «إنَّ نظرةً فاحصة 


a 


إلى هذه الفقرة الحوارية تدلّنا على كيفية تحول كيمياء اللغة إلى إكسير سحريء يَبْتْ 


في الحدث الواقعى الُفضى إلى نهاية مأساوية حياةً لا تفنى؛ لأنها حياة مُستمَدّة من 
حيوات غات التراشل والتواصّل البشريء الباقية بقاء البشر» على نحو ما تتجسّد في 
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قضَيدَة شه لقن تاسست فق “هذه السطون الخلاكة غلاقة محورية تمثل: يعدا رامنا 
جديدًاء وترسّخت أبعاد أسطورية في طبقات سحيقة تعلوها طبقات نبوية قدسية؛ كما 
أدت الصيغة الاستفهامية إلى شحن الحدث بطاقات تور وغليان مكتوم. كذلك أدى 
كسر العلاقة المنطقية بين «يقطفن» والزهورء واستبدال «الحجارة» بهاء وخلق علاقة 
جديدة بين الفعل «تحث» واسم «الندى»» وارتباط الندى بالزهور ويتّبت الأرض من 
ناحيةء وبالفتيات من ناحية ثانيةء وكون خديجة هي مصدر الفعل الذي يدل على حركة 
متوترة بدّورهاء إذ يَصدّر عنها القول» على حين تَُهِرّع في اللحظة نفسها إلى جهة ماء 
حيث يُوجّد ما لا يمكن تحديد جهة صدوره أو وجهته؛ حيث الندى؛ لكن امهم هنا هو 
الحرص الشغوف على أن تكون خلفهن أنَّى ذهبن. ويؤدي ذلك التمازّج بين الأصوات 
الصادحة بألحان معزوفة الأرض وتداخلهاء وإثراء الأصوات الوافدة في تنويعات على 
الأنغام الأساسية فيها إلى التآلف الهارموني الكلي في القصيدة.»"" 

EE ASN العطد فيه‎ a هذا المبوت‎ a فق‎ ENS 
«يظهر صوت خديجة مرةً أخرى في المقطع نفسه في تركيب سياق» يتماثل مع خصائص‎ 
تركيب السياق الذي ظهرت فيه في الجزء الاستهلالي من المقطع الأول. لقد ظهر الصوت‎ 
في سياق تميّز بخصائصه الغنائية: «خديجةء لا تُغلقي الباب» لا تدخلي‎ 2١١ في المقطع‎ 
في الغياب» كما يأتي السياق في المقطعين في موقع مُتمائل يسبقه, ويليه سياق سردي‎ 
يتضانى مع الجر الطقي؛ الالقطوري:ق. ترشيع الك ادبي وها القداسة مل‎ 
حادث الفتيات الذي يُعادل في مستوّى ديني آخر مفهوم الفداء بالشهادة في المسيحية."‎ 

ويظهر السياق نفسه في هذا المقطع معدلا ليشير إلى طور الحدث من ناحيةء 
واقترابه من نهايته المأساوية من ناحية أخرىء وهي النهاية التي يشير إليها التراب الذي 
يمشي «دمًا طازجًا في الظهيرة» فيقول: 


و ی لدان کا 
لا تذهبى في السحاب».» 


"" انظر: إضاءة النص» .١١7 0١١5‏ ويُوجّد في هذه الفقرة عجز صياغيء حيث لم تَيْن الناقدة ما أذَّاه 
كسر العلاقات المنطقية بين يقطفنّ والزهور ... إلخ. 
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وتعلق الناقدة على حدث الفتيات فتقول: «وعلى الرغم من تراكُب المستويات 
الأسطورية والدينية» فإن حدث الفتيات لا يفقد صفة الواقعيةء بل على العكس» يؤكدها 
في ثلاث جُمَل فعليةء شير أفعالها إلى الزمن الحاضر «يقرأن أنشودة عن دوالي الخليل»» 
و«يكتّبن خمس رسائل»» و«يحلّمن بالقدس بعد امتحان الربيع وطرد الغزاة». فإذا ما 
جاءت النهاية المأساوية عندما تقتحم الفتيات «جنود المظلات»» و«ينكسرن مرايا مرايا»» 
يكون الحدث قد أدََّى دورّه في نسيج العلاقات» وفي توظيف الأبعاد الأسطورية والدينيةء 
لتدعم استمرارية تاريخية هدفها النهائي: الأرض الآن وف المستقبل. 

وما إن يكتمل الحدّث حتى يبدأ في التراجُع» لكنه لا يختفي فجِأَةٌ وإنما تبقى منه 
ظلال كأنها الصدى» وتظهر تلك الظلال كالأصداء مُصاحبة ا خديجة التى كانت 
تتحدّّث عن حفيداتها على حين كانت «تحث الندى خلفهن»» لكنهنَ يبتعدنء وو 3 
غياب العناق النهائي».» 

وعن صوت خديجة في المقطع الخامس تقول الناقدة: «أما في المقطع «5» فتتشكل 
الصورة كالتالي: 

ومالك خديحة كدو التدئ» فاحترقن» خد ةا 

لا تغلقي الباب. 


في هذه الصورة تكون كلمة «الندى» هي الظل الباقي» هي النار الخبيئة والجمرة 
التي يُطبق عليها الشاعر قبل الانطفاء النهاقي E‏ ادان صاخبء يتمثل في 
أربع جُمَل تقريرية متتالية: 

فيا وطن الأنبياء .. تكامل! 

ويا وطن الزارعين .. تكامل. 

ويا وطن الشهداء .. تكامل. 

ويا وطن الضائعين .. تكامل. 

إن هذا الوطن الْلحّ في حضوره كما يظهر في صيغة المنادى المتكررء الْمرّق في الواقع 
بين القداسة والشهادة والضياع النهائي» يبدو عصيا نافرًاء لا يستجيب للانفجارات 
الصوتية المتتالية الحادة في فعل الأمر «تكامل».»" 


يفنلا 


نقد النقد 


وق اسان هوه خو اموك الشاعن زتقول'الثاكىة ا تكسن شوت الشافن 
أمام هذا المد الانفعالي الصاخب الذي يُواجّه بأشكال التمزّق والعصيان» وإنما يتوب 
إلى مرفأ خديجةء ويلوذ بطاقة روحية قادرة على الحلول الصوفي في الأرضء والامتداد 
الشعري لحدودها ولمساتها الطبوجرافيةء «فكل شعاب الجبال امتداد لهذا النشيد». ومن 
هذه الطاقة الروحية ذاتها يتولّد النبوي الُرتبط بخديجة: «ولك الأناشيد فيك امتداد 
لزيتونة زمّلتني». إِنَّ الوطن يعادل النشيد والنشيد - القصيدة في يُعدها الابتهالي ‏ 
ا ت اد الت القدوة يخادال: القن وال والإاضافة إل ك ج 
مباركة كما جاء في القرآن الكريم «يُوقَدُ منْ شَجَرَةِ مُبَارَگة وَيُنُوَةِ لا شَرْقيّة وا غَرْبيّة» 
كفا أن اة ملف الوه توفي الان اا ال يدون القدمن وة اک 
وق اوا الرسول عا الل ماه الدق وهى ن عار كرك واقراة. الايد 
الكريمة» «فرجع بها رسول الله ترجف بوادره حتى دخل على خديجة فقال: زمّلوني» 
زمُلونيء فزمّلوه حتى ذهب عنه الروع» هكذا يلتقي في مرفاً خديجة المقدس تمل في 
استمرارية الحياة اليومية التي تأكدت من قبل» وفي طاقة الحلول الصوفي في الأرضء كما 
يلتقى النداء الل لتكامل الوطن بأصداء حدث الفتيات»"" 

و اا کک و شو ا الأخرع فى اق الشاضين تقول | الذاقدة: 
«يصل التداخل والتشابك بين صوت خديجة والألحان الأخرى إلى احتدام عنيف في 
الحركة الأخيرة التي يشتمل عليها القصيد السيمفوني في المقطع «» فتظهر خديجة 

مُقترنة بصوت الشاعر في السطر التالي: «هذا احتمال الذهاب إلى العمر خلف خديجة. 
لم يزرعوني لكي يحصدوني» ويستدعي هذا السطر فعل التخصيب الكوني في المقطع 
حيث يومض سطر آخر: «أرجوك - سيدتي الأرض - أن تُخَصَّبِي عمري المُتمايل بين 
سؤالين: كيف؟ وأين ين 

لقد تكشفت السّبل أمام الشاعرء أو كادت؛ وأصبح تخصيب العمر يتمثل في «احتمال 
الذهاب إلى العمر خلف خديجة» أي الذهاب بحنًا عن زمن القداسة وزمن الشهادة 
والفداء بالدم. وبالإضافة إلى ذلك يستدعي الجزء الأخير من السطر «لم يزرعوني لكي 
ل ا ا ا ا 
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الززاضئ :ى دو لحت هذا اتاق إل الي كن هذ[ العداق: الذراعن تردق 
هذا المقطع في أفق مختلف» وفي مُناخ مختلف, 1 الفعل العروم حائلة دون 
أن يحصد «الآخر» ثماره» والآخر هنا في صيغة الغائب الجمع يُصبح عاجرًا عن الفعلء 
وفاقدًا لُبرّرات ذلك الفعل نفسه فهو لم يزرع لكي يحصدء وإنما هق ذلك الدخيل الغازي 
الذي ظهر في المقطع »»١«‏ محورًا لفعل آخر مضاد» سوف تقوم به الذات مُتوحٌدة مع 
العا ف سرهم اوقل ار ملف ٠‏ كن اة ا ا 
الحُلمية. على «هواء الجليل». وهذا «الهواء الجليلي» يريد أن يتكلم في هذا المقطع الأخير, 
وأن يضح بالفعل» وينقل عن الشاعر ذلك الوق الُتأجُّج الدفين في أغوار الذاتء والمشع 
منها وعبرهاء في الوقت نفسه. إلى الاتجاهات كلهاء المرئية منها وغير المرئيةء الواقعية منها 
والغزة الحلميةء ذلك التوق الْمشع برغبة التوحّد بالأرض لم يزل رؤيا تنطوي عليها 
أعطاف خديجة «يريد الهواء الجليلي أن يتكلم اليوم عني فينعس عند خديجة».»" 

فو اغا وة ت :للع اناد ين دوا اكه تمدق الف قول 
اعتدال عثمان: «إنَّ استدعاء خديجة وحضورها الغامر في هذا المقطع يُصبح بشي 
يقرب تحقق نبوءة الشاعر ونبوته التي ظهرت شاراتها في المقطع رقم «6»» فاقترنت 
الأناشيد التي توفع إلى الوطن عؤيتونة. مياركة رمه خان كان فاده يرطف قرفا :من 
هول التمزّق الآني في الساحة العربية وجاهلية منافي الوجود الفلسطيني اُبعكّر في أرجاء 
العالم. وتنبلج الرؤيا آخر الأمرء وتتجى فيضًا سماويًا يغمر الأرض 


يا خديجة! إني رأيت .. وصدَّقت رؤياي. 
تأخذنى في افا 
وتأخذني في هواها. 
أنا العاشق الأبدي؛ 
السجين البديهئ:» 


وفي تداخل عناصر الوجود وتبادل خصائصها 5ت تقول الناقدة: «وما إن تنبلج الرؤيا 
وتقع في القلب موقع الإيمان والتصديق حتى يتم الاتصال الكُلي فتحل الذات العاشقة 
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ركن الكن »تقد وها ال مالا نك إلى آفاق. وىة متحهؤلة الف والمنتون: 
وتسري تلك الطاقة الهائلة إلى الطبيعة فلا تُصبح الطبيعة وحدّها مصدر خصوبة الحياة 
النباتية على سطح الأرضء وإنما ينفجر الخصب من قلب عاشق يمنح الطبيعة ذاتها 
آية من آيات الخصب الكامنة فيها «يقتبس البرتقال اخضراري a‏ .. هاجس يافا». 
فالاخضرارء علامة الحياة النباتية» يُصبح هنا صفة من صفات الشاعر التى يتبادلها مع 
عنصر نباتي» على حين يصبح جوهر الحياة الا اجا يدون الأ كلد بش وإنما 
يدور بخلد مظهر حيوي من مظاهر الحياة النباتية في فلسطينء أعني برتقال يافا.» 

ويكون هذا التبادل الح ييخ تخضاقص'الوجودات وموقعها في سلم الوجون مقدمة 
تؤذن بالدخول إلى مركز الحركة في القصيدة كلهاء والبؤرة التي تستقطب التداخل 
والتشابك بين الألحان الأساسية التي تصل إلى احتدام عديف ن هدا اللدوه من اة 
فتكامجعناضر الوجود وينضهن الكوني +بالتشتري- بأشكال /الحياة الأخرى» ومتدمج 
النبوي بالأسطوري» والواقعي بالحُلمي» والسردي بالغنائيء ويبدى الوجود مهرجانًا 
را لهاد تداق فلسيظية) أندلس الُمكن الذهنيء في كوك آخر وفي مجرة أخرى؛ 
إن تنبثق في سديم من من الشعر. 

وفي علاقة الإبداع بالآأيديولوجيا في الخطاب الشعري عند محمود درويش تقول 
الناقدة: «يظهر عند هذه النقطة من «القراءة - الكتابة» أن أيديولوجية الخطاب 
الشعري عند درويش تقوم على التداخل والتلاحُم والاتصالء وتُشكّل في مُجملها بديلًا 
موازيًا للتجرُوٌ والتفثّت والانفصال في الوضع العربي الراهن. ويستخدم للتعبير عن هذه 
الأيديولوجية وسائل أداء لا تكتفي بالخروج عن إطار القصيدة السائدة منذ ديوان 
«عاشق من فلسطين»» بل إنه لم يتوقف حتى الآن عن كسر الأشكال والقوالب التي يصل 
إليها في شعره.»“" 

وأخلص من هذه القراءة بالسمات الآتية: 
أولًّا: لفتت الناقدة اعتدال عثمان الانتباه إلى خاصية من أهم خصائص شعر الحداثة 

وهى تعدٌّد الأصوات داخل القصيدة؛ فثم صوت الشاعر وصوت الزمان والمكان وصوت 
البذات الخمس وصوت خديجة ... إلخ. وعلى هذا لم تعد القصيدة الحداثية تبنى على 


*" انظر: إضاءة النص» .١ 751-1١19‏ 


النقد في إطار نظرية التلقى 


الصوت الْمُفرّد الذي كان يُمثل - غالبًا - صوت الشاعر في المراحل الشعرية السابقة. 
ولم تكتفٍ الناقدة بإظهار كل صوت على حدةء بل بيّنت تداخل هذه الأصوات» ومن 
كَمَّ مشاركتها في إنتاج الدلالة. 

ثانيًا: كشفت الناقدة عن شيء مهم عمد إليه الشاعر في بناء قصيدته» وهو توظيف 
عناصر النص في خدمة الدلالة؛ فالرمز خديجة: والفتيات الخمسء وشهر آذار» وصوتا 
الزمان والمكان» وكذلك صوت الشاعر نفسه» كل هذه الأصوات انصهرت في بوتقة واحدة 
كشفت عن هذا الحدث الدرامي الذي جسدته القصيدة بوصفها رؤية فنية للواقع. 


ثالنًا: ربطت الناقدة ‏ بتوسّع أفق وكات ون هافن الحم وما يكتنفها من ماض 
يُمثل الأساطيرء مثل ارتباط شهر آذار بالخصب والنماء ويُمثل كذلك الماضي الإسلامي 
من كلذل ار وجه نكما حافت حل ومن معفم وصضدت اللقاضات القرافية 
ف معان E RES SALE‏ لم E‏ موه RSE‏ 
فمقلت خديجة لديها الأرض الفلسطينيةء إن خلعت عليها بُعدَين؛ الأول: نبوي مُقدس 
مرتبط بالنبوءة» والأخير: مرتبط بالحدث الفعلي اليومي وهو مقتل الفتيات الخمس. 
رابعًا: عزت الناقدة لجوء محمود درويش إلى الحقائق الكونية بالربط بين ما هو 
حي واقعي وما هو معنوي رُوحي برغبته في الفرار من هذا الواقع اليومي المحبط 
المتناحرء وذلك حين قالت: «إنَّ الشاعر يلجأ إلى تلك الحقائق الكونية؛ لأن اليومى 
محبط وممزق ومتناجر إلى درجة يصعب التعايش معها كما قلت إنه يقوم بتجميع 
صورة ذهنية لوطن مُستلب» عناصرها شذرات من مرايا مُهشّمة ومبعثرة في ماض 
ناء غائر في الذاكرةء لكنه يتومّج بحياة لا تنطفيئ؛ لأنها الحياة الوحيدة القادرة على 
بعث الحياة في حاضر ميتء أو يكاد يموت» على حين تبدى نذر المستقبل قاتمة '؛ 
وغند هذه النقطة يمكن القول إن محمود درويش تأشن = في خلق هذه الموازاة 
الفنية لوا = بالا الإيجانية التي ترق :أن القن الضهيع :هو الذي يكل الواقع 
ولا يَنفيه؛ أي أنه يقف منه موققًا إيجابيًا لا سلبيا وهو الاتجاه الذي ظهرت بوادره 
عند روّاد شعر التفعيلةء والذي يبتعد تمامًا عن المثالية السلبية التي كانت تتطلّع إلى 
خلق عوالم مثالية تُجافي الواقع المعيش. 


'؟ انظر: إضاءة النص» .١١١‏ 


1۸1 


نقد النقد 


خامسًا: ريبطت الناقدة بين الإبداع عند درويش وأيديولوجيته تجاه الواقع» وقد اعتمدت 
في هذا الربط على التفاعُل بين المقاطع السردية والمقاطع الغنائية. ويمكن القول إن 
اعتدال عثمان قد تبنت - في هذا الموضع - وجهة النظر الماركسية التي تربط بين 
الإبداع (البنية العليا) والواقع. 
سادسًا: وظّفت الناقدة الجوانب الشكلية للنص في خدمة الدلالة؛ وذلك عندما قسّمت 
النص إلى اثني عشر مقطعًا مُرقمًا بالعربية والهندية توازي عدد شهور السنة, 
وكذلك التداخل بين المقاطع السردية من ناحية والغنائية من ناحية ثانية. وتطرّقها 
إلى العلاقة بين اللغة التركيبية والإيقاع» وعلاقة الإيقاع بالأيديولوجية. ٠‏ 
أما القراءة الثانية التي أتناولها لهذه القصيدةء فهي قراءة الدكتورة المغربية فاطمة 
طحطح. ٤٣‏ 
وفي بداية القراءة تقدم الناقدة مُبررات اهتمامها بدراسة هذه القصيدةء فتقول: 
«لماذا التركيز على هذه القصيدة؟ لأن القدس ستأخذ بعدًا يختلف كل الاختلاف عن 
الأيعاد التي طرحها الشاعر من قبل في قصائده الأخرى؛ لأن القدس ستمتزج بالأرض 
والشاعر والمرأة والطفلة والقرنفل وظلال السفرجل ... وبكل شيء على نحو لم نعهده 
في كتاباته الشعرية السابقة؛ لأن القدس سترتبط عنده بمناخ إسلامي-عربي على نحو 
غريب؛ لأن القدس ستأخذ طابعًا كونيًا انطلاقًا من هذا المقاخ الإسلامى؛ لأن القدس في 
هذه القصيدة لها لغة تجمع بين البساطة والرمز الشعريء لغة عرفت كيف تتحوّل إلى 
مجموعة من العلامات والإشارات والرموز الدالة في عفوية تامّة وتلقائية مُتناهية.»'؛ 
وتدخل الناقدة إلى القصيدة مدخلا لغويًاء تربط فيه بين الأرض وشهر آذار «زمن 
الربيع»» فتقول: «هناك أولاه ست عباراتٍ شعرية تتكرّر عبر ستة مقاطع شعرية 
كاللازمة وهی قات بحسب مقامات الكلةم ‏ بعضها فى المزتذا والآخن يتخلل لحمل 
الو الوم وها ان ي .يها الاك الشعري» وفذة العياراك الشغرية 
و و کو رمن ار کی 
في شهر آذارء في سنة الانتفاضةء قالت لنا 


الأرض أسرارها الدموية 
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وفي شهر آذار تكتشف الأرض أنهارهاء 

وفي شهر آذار زوجت الأرض أشجارهاء 

وفي شهر آذارء تستيقظ الخيلء 

في شهر آذارء أحرقت الأرض أزهارهاء 

وفي شهر آذار يمشي التراب دما طازجًا في الظهيرة. 
خمس بنات يُحْبَّن حقلًا من القمح تحت الضفيرة. 
قان مظلم انعو عن ذال العا 

ویکتبن خمس رسائل: 

تحيا بلادي؛ 

من الصّفر حتى الجليلء 

ويَحلّمن بالقدس بعد امتحان الربيع وطرد الغزاة.» 


وتربط الناقدة بين الدلالات وبين تلك الجمّل: «إنها الأرض إذن تتكلم» فتكشف عن 
أسرارها في شهر آذارء ثم في الشهر نفسه تكتشف أنهارهاء وتزوّج أشجارهاء ثم في هذا 
الشهر نفسه تحرق الأرض أزهارهاء وفيه أيضًا يمشي التراب دما طازجًا في الظهيرة, 
وتأتي خمس بنات يُخبّئن حقلا من القمح تحت الضفائرء يقرأن مَطلع الأنشودة عن 
دوالي الخليل» ويكثَينَ خمس رسائلء ويَحلّمن بالقدس بعد امتحان الربيع وطرد الغزاة, 
في شهر آذارء في سنة الانتفاضةء تمتزج الأسرار بالماء والخصب وشعلات النار., ؛؛ 

وفي تفاعل العناصر في فصل الربيع بما في ذلك قلب الشاعرء تقول الدكتورة فاطمة 
طحطح: «وفيه - أي الربيع - تمد العصافير مناقيرها في اتجاه النشيد وقلب الشاعر 
فيصرخ هذا الأخير: 

أنا الأرض» 


والأرض أنت! 


"* انظر: القدس في الشعر العربي» مؤسسة يماني الثقافية الخيرية ۲۰۰۱ .5175-57٠0‏ 
"؟ انظر: القدس في الشعر العربي» .٠٠١‏ 
*؟ انظر: القدس في الشعر العربي» 577. 
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بل إِنَّ في هذا الزمان الربيعي سيصرخ كل شيءٍ وتسمعه يقول: أنا الأرضء أنا 
القدس. وتتحوّل فيه الأصوات والأصداء إلى نشيد الأرض والقدسء بل إن هذا الزمان 
الربيعي ستُولّد فيه رؤيا وتتسع هذه الرؤيا إلى أن تمتدّ على خارطة القصيدة كلها.,*؛ 

هذ المقطقة من الدراسة يكل رمن كذ الذي وكات وة عل خارطة 
القصيدة كلها. ولكي تبرز الناقدة تفال خديجة مع بقية عناصر القصيدة وهي القدس 
والبنات الخمس والزمان الربيعيء تعود إلى بداية النص: 1 

في شهر آذارء في سنة الانتفاضةء قالت لنا الأرض 

أسرارها الدموية» في شهر آذار مرت أمام 

البنفسج والبندقية خمس بنات» وقفنّ على باب 

مدرسة ابتدائية» واشتعلنَ مع الورد والزعتر 

البلدي» افتتحن نشيدَ التراب» دخلن العناق 

النهائى. آذار يأتى إلى الأرض من باطن الأرض 

يأتيء ومن رقصة الفتيات. البنفسج مال قليلا؛ 

ليع ی زك الات العضافير ماك مات 

في اتجاه النشيد وقلبى. 

أنا الأرض» 

والأرض أنت 

خديجة! لا تغلقى الباب. 

ل 3 الات 

سنطردهم من إناء الزهور وحبل الغسيل. 

سنطردهم عن حجارة هذا الطريق الطويل. 

سنطردهم من هواء الجليل. 

وي شهر آذار» مرّت أمام البنفسج والبندقية خمس 

بنات» سقطنّ على باب مدرسة ابتدائية. للطباشير 

فوق الأصابع لون العصافير. في شهر آذار قالت 

لنا الأرض أسرارها. 
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ثم تعلق الناقدة على هذا المقطع الطويل بقولها: «فهى يعد خديجة (الأرض) وهو 
رمز إسلاميء بطرد الغزاةء وهذا الطرد لا يتحقّق إلا في شهر آذارء في هذا الشهر تجتمع 
كل اترو الل ع لهات تمو الدهون السقسي الحضافين + لفن إذا كان هذا 
افير ير إن الثورة الفتيةء وإلى الإنقان الذي ستقوده الأجيال الشابة» وإذا كان هذا 
الشهر هو رمز الحياةء وإحياء الأرض بعد موتها ... فإنه أيضًا شهر الموت؛ فسقوط 
البنات الخمس على باب المدرسة» وهن يُردّدن نشيد الأرضء وسنة الانتفاضة والأسرار 
الدموية .. كلها مؤشرات ترمز إلى أنَّ هذا الزمان الربيعي» هو زمن الموت والحياة في 
الوقت نفسه» وأن الحياة تكمّن في الموت والحرية في الشهادةء والولادة في المعاناة . 
إلخ»'“ 

ثم تنتقل الناقدة إلى إظهار التفاعل بين عناصر الطبيعة في شهر آذارء وما قد 
يَجمعه هذا الشهر حوله من ثُنائيات» فتقول: «هكذا تتّضِح العلاقة» شيئًا فشينًا (عبر 
امتداد مقاطع القصيدة) بين الأرض وآذارء وسنة الانتفاضةء والبنات الخمسء والشاعرء 
والعصافير» وبين كل هذه الأشياء. خديجة وما فاهت به الأرض من أسرار! 


هن اداو دة الکن 

في شهر آذار تنشر الأرض فينا 

E 

واحتفالا يسيطًاء 

ونكتشف البحر تحت التوافذ: 

والقمر الليلكي على السرو. 

في شهر آذار ندخل اول سجن وندخل أول حب 


وفي شهر آذار تكتشف الأرض أنهارها. 


إن الثنائيات تنمى وتتوالد في شهر آذار: أول سجنء وأول حبء والعلاقات المتواشجة 
بين كل العناصر المذكورةء بل إن القصيدة منذ بدايتها إلى نهاية هذا المقطع الذي 
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تكتشف فيه الأرض أنهارهاء تكشف عن هذا الاتحاد المطلق والذوبان بين الأرض والبنات 
الخمس والبنفسج, والشاعر والعصافير والأناشيد.»"؛ 

ثم تسوق الناقدة هذا المقطع الذي تجمع فيه اللحظة الشعرية بين الأزمنة المختلفة: 

أنا الأرض» 

والأرض أنت. 

وي شهر آذان تستيقظ الخين: 

سيدتى الأرض! 

أي نشيد سيمشي على بطنك المتموّج» بعدي؟ 

وأيّ نشيدٍ يُلائم هذا الندى والبخور؟ 

كأن الهياكل تستفسر الآن عن أنبياء فلسطين في بدتها المتواصل! 

وهذا خروج المسيح من الجرح والريح؛ 

أخضر مثل النبات يُغطي مساميره وقيودي. 


وهذا صعود الفتى العربي إلى الحُلم والقدس .. 


وفي تعليق الناقدة على هذا المقطع تقول: «إنَّ اللحظة الشعرية تجمع بين أزمنة 
مُتعدّدة. فليس هناك ماض مُنعزل أو حاضر يحجز عن الشاعر رؤية الماضيء ثم ليس 
هناك مُستقبل لا صلة له بالحاضر أو الماضيء فالكل مندمج والكل حاضر في اللحظة 
الشعرية. 

فها هو الحاضر تستيقظ فيه الخيل على هذه الأرضء وها هي الهياكل تستفسر عن 
كل الأنبياء الذين مروا على هذه الأرضء وها هو الشاعر ينظر بعين الأمَّل نحو المستقيل» 
ومع استيقاظ الخيل وأنغام الأناشيد» مع اخضرار المدى واحمرار الحجارة يخرج المسيح 
من الجُرح والريح .. يخرج أخضر في هذا الزمان الربيعي مثل البنات ليُغطي مساميره 
وقيود الشاعر»"؛ 


"؟ انظر: القدس في الشعر العربی» /57, .٠٠۹‏ 
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وتسوق الناقدة هذا المقطع الذي يستحضر فيه الشاعر لحظة الإسراء والمعراج 
ويخلعها على الحلم وعلى القدس: 


وهذا صعود الفتى العربيٌ إلى الحلم والقدس ... 

وفي شهر آذارء في سنة الانتفاضة: قالت لنا الأرض 

أسرارها الدموية: خمس بنات على باب مدرسة 

ابتدائية يقتحمن جنود المظلّات. يسطع بيت 

من الشعن اياحض جمس ينات على 

باب مدرسة ابتدائية» ينكسمرنَ مرايا مرايا. 

البنات مرايا البلاد على القلب ... 

في شهر آذار أحرقت الأرض أزهارها. 

ثم تعلق الناقدة قائلة: «إن قضية البنات الخمس ستّحوّل مجرى الكلام الشعري؛ 
فيدلًا من الندب والبكاء والحديث عن الموت» مثلما كنا نرى في القصائد السابقةء ستتحول 
البنات الخمس إلى مرايا البلاد على القلب ... وحين يسأل الشاعر خديجة عن حفيداتها 
الذاهبات إلى حُبِهن الجديدء تُجِيب خديجة: ذهبن ليقطفن بعض الحجارة!»*؛ وفي 
المقطع الرابع سيُولّد الشاعر من المذبحة وسيخرج من الموت: 

أنا شاهد المذيحة» 

وشهيد الخريطة. 

أنا ولد الكلمات البسيطة. 

رأيت الحصى أجنحة. 

رأيت الندى أسلحة. 

وفي فضاء القصيدة العربي-الإسلامي تقول الدكتورة فاطمة طحطح: «إن الذي 
أعطى القصيدة عُمقها الشعريء هذا الفضاء العربي-الإسلامي الذي تتحرك القصيدة 
في إطاره» فالشاعر بدلا من أن يستوحي من الأساطير القديمة اليونانية والبابلية وغيرها 
أقنعته الفنية ورموزه ... استوحى في هذه القصيدة من التراث العربي الإسلامي. 


* انظر: القدس في الشعر العربی» ۲۷۰» .۲۷١‏ 
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فهذا الزمان الربيعي زمان الحياة الجديدةء الزمان الذي يتحوّل فيه الحصى إلى 
أجنحةء والندى إلى أسلحة» وضلوع الشاعر إلى حجارةء هذا الزمان الذي تصدح فيه 
الأناشيد بِلّغْةٍ أخرى في شهر آذار وسنة الانتفاضة ... هذا الزمان الذي ستفتتح فيه 
البنات الخمس نشيد التراب» ويدخُلنَ فيه العناق النهاتي ... هذا الزمان من الحب ومن 
السجنء والذي يستيقظ فيه الخيلء ويمتدٌ فيه الناس في الأرض وتمتدٌ فيهم ... هو 
زهان خديجة وضعو الفتى العربي إلى الحلم إل القدمن هى زمان خذيجة.» ثم تسوق 
الناقدة هذا المقطع الذي يُبرز بقاء خديجة (الأرض) مع أن كل شيءٍ سيذوب ويُصبح إلى 
زوال: 

خديجة! لا 

تغلقى الباب! 

إن الشعون سد حل هذا الات وال شين رها 

بدون طقوس. 

فيا وطن الأنبياء .. تكامل! 

ويا وطن الزارعين .. تكامل. 

ويا وطن الشهداء .. تكامل. 

ويا وطن الضائعين .. تكامل. 

فكل شعاب الجبال امتداد لهذا النشيدء 

وکل الأناشين فرك امتذاف لؤيقونة ران 

وعلى هذا المقطع تعلق الناقدة قائلة: «إن كل المظاهر وكل العناصر والأشياء 
ستذوب» ولن يبقى غير خديجة (الأرض) والفتى العربي يصعد إلى القدس» والرمز 
تبرز الرؤية الإسلامية الجديدة التي انتبه إليها الشاعر في القصيدة كما تبدى الخلفية 
الإسلامية في التعبير عن الأرض.» ° 


'* انظر: القدس في الشعر العربی» ۲۷۱» ۲۷۲. 


A۸ 


النقد في إطار نظرية التلقى 


وفي بلورة أخيرة لرمز خديجة وعلاقته بالشاعر تقول الناقدة: «لقد أصبحت الرؤية 
واضحة - الآن - لدى الشاعرء فهو لن يختار غير خديجة؛ ولن يُصدَّق غير ما تقوله 
خديجة؛ خديجة هى الأرض» وهى التراث وهى القدسء وهى العمر الجديدء يقول: 


أنا الأرض ... 
يا يها الذاهبون إلى حبّة القمح في مهدهاء 
احرثوا جسدي! 
ا هون اناا 
مروا على جسدي. 
أيها العابرون إلى صخرة القدسء 
مروا على جسدي. 
يها العابرون على جسدي» 
لن تمرٌوا. 
أنا الأرض في جسد؛ 
ن تمرٌوا 
أنا الأرض في صحوهاء 
لن تمرُوا. 
أنا الأرض. أيها العابرون على الأرض في صحوهاء 
لن تمرُوا. 
لن تمرُوا. 
لن تمرُوا. 
إنها خديجة أو الأرض في صحوهاء في رؤيتها الإسلامية الجديدة ... وتبرز صورة 
«القدس» لدى الشاعر في هذه القصيدة بجلاء في عنصرّين مُتلازمين ومتلاحمين في اتحاد 
وحلولية» هما «الأرضء وخديجة».,/* 


'* انظر: القدس في الشعر العربی» ۲۷۳. 
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وبعد قراءة هذا النموذج يمكن رصد ما تميزت به على النحو الآتي: 

أولًا: أن الناقدة قرأت هذه القصيدة في سياقها الاجتماعي بما بيت عليه من عناصر: 
الأرضء الفتايات الخمس» شهر آذارء المدرسة» الشاعر نفسه بوصفه مُمثلا للفلسطينيين 
جميعهم. وكذلك سياقها الديني بكل عناصره التي تغلغلت فيها؛ فكّمّ الرمز خديجة: 
واستدعاء الإسراء والمعراج» وكذلك بعض التناصّات القرآنية التي احتوت في داخلها 
على بعض من القصص القرآني 

وقد غلّفت ذلك كله بالسياق التاريخي الذي لم يظهر على السطح: بل كان 

يعمل ق الشفاء من خلال فكل الكخن (العدو) وها أك من دقوية فق كادف اكات 
الكش 

ثانيًا: اعتمدت الناقدة في إبراز الدلالة النصّية على مبدأ الثنائيات» ويخاصة عندما ريطت 
هذه الثنائيات بشهر آذار؛ لتّبرز البُعد المزدوّج لهذا الشهر؛ فرغم أنه شهر البهجة 
والسعادةء بدا شهرًا حزينَاء فهو شهر الموت والحياة في الوقت نفسه. 

ثالفًا: أقرّت الناقدة أن اللحظة الشعرية لحظة لا تعرف زمنًا مُحددًاء بل تقوم على 
تداخل الأزمنة؛ فهي لحظة انصهارية تجمع بين الماضي والحاضر والمستقبل؛ وتلت 
فيها العناصر حتى تصبح عنصرًا واحدّاء وهذا هو ما لُحظ عند تداخل الأشياء في شهر 
آذار. وهو سمة الإبداع السليم الذي لا ينقل الواقع نقلًا حرفيًا بقذر ما يعد موازاة 
فنية يُخالف منطقها منطق الواقع المحسوس في العلاقات التي تجمع بين الأشياء. 

رابعًا: أرجعت الدكتورة فاطمة طحطح العمق الشعري الذي حظيت به القصيدة 
إلى الفضاء العربي-الإسلاميء إن استقى الشاعر أقنعته الفنية ورموزه من التراث 
العربي-الإسلاميء مما يدل على حيوية هذا المنبع. 

وفي نهاية هذا الفصل أودنٌ أن أشير إلى نقاط عدة: 

الأولى: أن نظرية التلقّى تختلف عن بقية المناهج الأخرى» رغم أنها تعد جميعها 
ضربًا من التلقي. يعزو هذا الاختلاف-ق' حفيقتة إل طبيعة الأجراءات التخليلية 
لكل منهج وعلاقتها بكلٌ من النص والُتلقي؛ فبالنظر إلى المناهج السابقة» وهي 
البنيوية سنمور كن والأسلوبيةء نجد أن إجراءاتها التحليلية قامت في أساسها على 
الارتباط بالنص المقروء ذاته» مما يجعل الُتلقي مرتيطًا = في عملية التحليل س يهذه 
الإجراءات» وإن كان بوسعه أن يُطوّعها لتناسب طبيعة بيئة شعرية مُعيّنة. 


۱۹۰ 


النقد في إطار نظرية التلقى 


أما في نظرية التلقي» فالأمر يختلف؛ لأن مركز الثقل النقدي انتقل من النص 
إلى القارئ» وما دام القرّاء يختلفون فيما بينهم في أفق توقعاتهم وتفاوت خبراتهم 
النقدية» فلا بد أن يكون ثمّة اختلاف بين القراءات الْمتعدّدة للنص الواحدء فلم تَعُد 
الإجراءات التحليلية ثابتة أو مُتعارفًا عليهاء بقدر ما غدت نسبية. 


الثانية: أنَّ كون التلقي أصبح نسبيًا يختلف من ناق لآخرء فإن هذا يقودنا إلى 
غدم. الانتقاض هن قراءة ما تُمقارنتها رة أخري. .ؤهذا الطرنع اور ترز ها أنا 
بصدده الآن في القراءات المتنوعة لقصيدتّي محمود درويش: «عابرون في كلام عابر»» 
و«الأرض». فكل نص قرئ مرَّتَينَ تكمل إحداهما الأخرى؛ فإذا كشفت إحداهما عن 
کیااک تقد ارق من هافك کی وکا وک کی ونه زان 
النص تمي هى بالثراء الفني الذي يضمن له الخلود على مر الأزمنة: 

الثالثة: أنه في أحيان كثيرة يفرض النص دلالته على المتلقي» مما يجعله يحلل النص في 
إطار هذه الدلالة؛ فمثلًّا في قصيدة «عابرون في كلام عابر» لا يخفى على أي ناقدٍ أنَّ 
المخاطب هنا هو العدى (الكيان الصهيوني) وأنَّ المتكلم (الباقين) هم الفلسطينيون. 
لذلك حافت قراءة هذا الخطن. متقارية “عند الفاقدينة الدككون الغذامى والذاقد: حاتم 
الصكر. والأمر نفسه نجده قود ا قله زفقل أن تكلل ا :ونا هد 
القصيدة ون الدع يان دلول ار ةى (حديحة) عق الى ا وان ا 
فعله الشاعر محمود درويش يُكَد موازاة فنية لدرامية الواقع المحسوس. وإذا كان كَمَّ 
احقلاف وين فلك القراءات» فهو تل ن الإشاغات اللعزية والتوسّع في أفق التوقعات 
من اناك" ل بنع فا الدلالة الأظلية ى النضة مما ركا ثفن قق ميا 
القصدية في الشعر العربي. 

الأخيرة: أنه في بعض الأحيان - وهى نقيض النقطة السابقة - تختلف قراءات النص 
الو او زه وف هذا الأين- عدم معت الت اف وا مان ارم 
الذي يشوبه شيء من الغموض. وهنا فقط, يستطيع كل ناقدٍ أن يُفسَر الرمز تفسيرًا 
مُستقلًاء فتعدّد مدلولات الرمز من قراءة لأخرى لا يعني ذلك أن يشتطّ أي من النقّاد 
ف قم لأن وة الأول ولاخ هى النطن قف فكلما انتتطاع الاه أن تدان 
هن کن دلول اترو فا رة اانه بعلن التسمالنات اة الخضى ‏ لري 
كطوة ا و بوالاقران القن .هنا نعف أن عة القن :ذاقها له 
عملي ا ق عن > 
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نقد النقد 


وهذه الخشية من لامحدودية التفسير هي التي دفعت ستانلي فيش إلى القول 
بانتماء الناقد إلى جماعة مُفسرة. حرصًا منه على عدم ضياع النص وسط تعدّد 
القزاءات واتصنات يحقديا بالكال ى يعكن الأحيان ٠‏ 


"* انظر: تيري إيجلتون» مقدمة في نظرية الأدب» .١٠١8‏ 


1۹۲ 


الخاتمة والنتائج 


على هذا النحو تناول الكتاب تلك المناهج النقدية وموقفها من قراءة الشعر العربى في 
مر الا كوش كشمصن هذا اكا 3 ماف تات هذه النامج على دن 
الشعر دون غيره من بقية الفنون الأدبية الأخرى' لسببّين: 
الأول: رغبتي في أن يكتسب هذا الكتاب قدرًا من التخصّص يجعله يخرج في النهاية 
بنتائج مرجوة. 
الأخير: أنَّ فن الشعر هو المجال الأرحب الذي احتضن هذه المناهج في قراءته» وهو 
- بلا شك - أعرق الفنون الأدبية قاطبةء فقد بات يتمثّل في جمالياته الفنية جماليات 
الفنون الأدبية الأخرى» بل والتشكيلية كذلك. 
وما أريد أن أقوله في هذه الخاتمة: إِنَّ هذا الكتاب يندرج تحت مظلة «نقد النقد» 
في مجال النقد الأدبى؛ مما ألزمنى اتباع خطوات مُعينة؛ الأولى: التزمت بالحيادية في 
قراءتي للتطبيقات المتنوّعة التي 500 في فصول الكتاب الُختلفة. الثانية: آثرتٌ أن أقدم 
لكل منهج نقدي أكثر من نموذج تطبيقي بغرض التأكيد على مشروعية هذا المنهج أو 
ذاك في ا الشعر العربى. أما الأخيرة: فكان من الطبيعى أن يشتمل تعليقى في نهاية 
كل تطبيق على ما يتميز به وما ألحظه عليه بغرض تحقيق الموضوعية النقدية. 


' لأن هذه المناهج كانت قد طبقت على الفنون الأخرىء مثل القراءة البنيوية التي قدَّمتها الدكتورة 


هدى وصفي لرواية الشحّاذَ لنجيب محفوظ. انظر فصولء المجلد الأول؛ العدد الثاني مرجع سابقء 
۱۸۷-۱. 


نقد النقد 


وقد توصّلت الدراسة إلى النتائج التي كانت قد طرَحَتها في المقدمة في صيغة أسظة 
وهي كالآتي: 
أولّا: أن المناهج النقدية التى تناولها هذا الكتاب في فصوله الأربعة هى المناهج التى 
كلفها: النقاد 'العري ف قرا جه هسهو ال وقد تبون ديفن ف أنها 
صالحة لقراءته. 
أما ما يخصٌ المناهج الأخرىء فإنَّ النقد التفكيكي لا يصلّح نهاتيًا لدراسة الشعر 
العربي بما يقوم عليه من «اللعب الحر بالدوال» ومن «نسف للمراكز» وذلك لسببين؛ 
الأول: أن المبادئ الإجراتية لهذا المنهج لا تتواءم مع لغة الشعر العربي المعاصر ذات 
المرجعية الواقعية. الأخير: أن عملية اللعب الحُر بالدوال تناولها المنهج السيميولوجي 
بقذر كبير عن الفيول E‏ المدلولات للدالٌ الواحدء ولم يقل بعدم نهائيتهاء 
ومن َم فإن المنهج التفكيكي يُعد - من وجهة نظري - إعادة لما سبق لكنها إعادة 
لا تتناسّب مع الشعر في البيئة العربية» حتى لو تلاءمت مع الترّف الحضاري في 
البيتة الغربية» والرغبة في اقتلاع الجذور ونسف المراكز تماشيًا مع الثقافة الأمريكية 
التي احتضنت مثل هذا التفكير؛ لدواع تتعلق بنشأة أمريكا نفسها. 
أما منهج النقد النسائيء فقي دا ول الكنان خا دنا مضه إذا أكذنا 3 اسان أنه 
يعنى في أحد مفاهيمه. النقد الذي تَقدَّمه المرأة» في ثلاث قراءات للدكتورة يُمنى العيد 
والناقدة اعتدال عثمان والدكتورة فاطمة طحطح. 
كما أرى أنَّ منهج النقد الثقافي لم يُضف جديدًا إلى مجال الدراسات النقدية؛ 
وذلك لأنه إعادة للتوجيهات الماركسية التي تربط بين الفن والواقع. ولذلك يمكن 
النظر إلى أي قراءة للشعر العربي على أنها قراءة ثقافية. 
ثانيًا: لم يستخدم النقاد العرب هذه المناهج في قراءة الشعر إلا بعد تطويعها بما 
يتناسب مع جماليات الشعر العربي الُعاصر؛ إذ أدخلوا على مبادئها الإجرائية بعض 
االات مكلما: فحل ا ري کا فضل مع المحور الاستبدالي في المنهج البنيويء 
حين أجاز تجاور دال من حقل دلالي ما مع دال من حقل دلالي آخر. وكذلك ما ذهبت 
اله القراءاك الو القلاف من وط مه الت الي الات اريخا 
بذلك البنيوية اللغوية التي ترى أن النص يجب أن يُحلّل من داخله» بعيدًا عن أي 
مرجعياتٍ خارجية: ومُحققة التوازن بين الإبداع الشعري والبيئة العربية التي نشأ 


1۹٤ 


الخاتمة والنتائج 


وكذلك ما فعله الدكتور محمد عبد المطلب بعدم التزامه بحرفية المدارس الأسلوبية 
- التي اتجه بعضها إلى الاهتمام بالمبدع وإبراز سماته من خلال جماليات النص» 
في حين أرجع بعضها الآخر العملية الأسلوبية إلى القارئ كما قال بذلك ريفاتير - 
فجاءت قراءته في سياق اهتمامه بعناصر الإبداع الثلاثة: المبدع والنص والمتلقي. 
ثالفًا: أثبت الكتاب أن هذه المناهج صالحة لقراءة الشعر العربى على مستوياته كلهاء 
سواء على مستوى القصيدة أو مستوى الديوان أى مستوى الأعمال الكاملة» وقد اتضح 
ذلك من خلال التطبيقات المتنوعة على صفحات هذا الكتاب. 


أهم المصادر والمراجع 


)١(‏ الق 
(0) أبو 

(أ) نقد الحداثةء الطبعة الثانيةء 5١١5م.‏ 
(ب) الخطاب والقارئ» النسر الذهبي للطباعةء بدون تاريخ. 


لقرآن الكريم. 
أحمد (الدكتور حامد): 


(؟) إيجلتون (تيري): مقدمة في نظرية الأدب» ترجمة أحمد حسانء الهيئة العامة 
لقصون القافة بتر 1553م 

(5) بارت (زولان): درن السيميولو سيا قرجمة عبد السلدم بتعيد الخال دان تويقال: 
الطبعة الثالثة 1591م. 

(5) التلاوي (دكتور محمد نجيب): نقد المنظور اليهودي لتطور الشعر العربي 
الحديث» الهيئة العامة لقصور الثقافة 19565م. 

(3) الجزار (دكتور محمد فكري): العنوان وسيميوطيقا الاتصال الأدبيء الهيئة المصرية 
العامة للكتاب /159م. 

(۷) جيرى (بيير): الأسلوبية ترجمة منذر عياشيء مركز الإنماء الحضاريء الطبعة 


الخالخة 4امم. 
)۸( حمودة «الدكتور عبد العزيز»: 


(أ) الخروج من التيه (دراسة في سلطة النص)ء المجلس الوطني للثقافة والفنونء 
الكويت» عالم المعرفةء نوفمير 01١٠٠5م.‏ 


نقد النقد 


(ب) المرايا المحدبة. من البنيوية إلى التفكيك؛ المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب» 
الكويت» عالم المعرفةء إبريل /1515١م.‏ 


(9) الخير (هانى): محمود درويش. رحلة في دروب الشعرء مؤسسة علاء الدين 
للطباعة والتؤزيع: دمشق: الطبعة الأو ١٠٠٠م‏ 
)٠١(‏ أبى ديب (الدكتور كمال): الرؤى القنعة» الهيئة العامة للكتاب 19/7١م.‏ 
)١1١(‏ دولى دال (جيرار): السيميائيات» ترجمة عبد الرحمن بو عليء دار الحوارء الطبعة 
الأولى 5 ١٠٠7م.‏ 
)١١(‏ سلدن (رامان): النظرية الأدبية المعاصرةء ترجمة الدكتور جابر عصفورء الهيئة 
العامة لقصور الثقافةء الطبعة الثانية مارس 1957م. 
(1) سوسير (فردينا ند): علم اللغة العام» ترجمة الدكتور يوئيل يوسف عزيزء بيت 
الموصل ۱۹۸۸م۔ 
)١4(‏ الصكر (حاتم): كتابة الذات» دار الشروق 1595١م.‏ 
)٠١(‏ طحطح (الدكتورة فاطمة): القدس في الشعر العربىء جائزة الشاعر محمد حسن 
مقي اة الذورة الا مؤسمة ماني التقافية ر ق 
() العيد (الذكتور محمد): اللغة والإيذاع الأدبى؛ دار القكر للدراسات والنشرء الأولى 
A‏ ا 
(۱۷) عبد اللطيف (الدكتور محمد حماسة): الإبداع الموازي» دار غريب للطباعة والنشر 
والتوزيع ۲۰۰١‏ م. 
(۱۸) عبد المطلب (الدكتور محمد): 

(أ) تقابلات الحداثة في شعر السبعينياتء الهيئة العامة لقصور الثقافة» نوفمير 
5م 

(ب) قراءات أسلوبية في الشعر الحديث» الهيئة المصرية العامة للكتاب ٩۱۹۹م.‏ 

(ج) مناورات الشعرية»ء دار الشروق القاهرةء بيروت» الطبعة الأولى ۱۹۹٩‏ م. 

(د) النقد الأدبي» سلسلة الشباب» الهيئة العامة لقصور الثقافةء الأولى ۲١٠١٠‏ م. 
(19) عثمان (اعتدال): إضاءة النصء الهيئة المصرية العامة للكتابء الطبعة الثانية 
AA‏ 


3۹۸ 


أهم المصادر والمراجع 


)٠١(‏ العيد (الدكتورة يمنى): في معرفة النصء دار الآفاق الجديدة بيروت» الطبعة 
الثالثة 15/25م. 
(١1ك)‏ الغذامي (الدكتور عبد الله): 

(أ) ثقافة الأسئلةء النادي الأدبي الثقافي بجدةء الطبعة الأولى 15957م. 

(ب) الخطيئة والتكفير (من البنيوية إلى التشريحية)ء الهيئة المصرية العامة للكتابء 
الطبعة الرابعة ۱۹۹۸ م. 


(۲۲) فضل (الدكتور صلاح): 


(أ) إنتاج الدلالة الأدبيةء مركز الإنماء الحضاريء الطبعة الثانية ۲٠۰٠۲‏ م. 

(ب) شفرات النص» عين للدراسات والبحوث الإنسانية والاجتماعية» الطبعة الثانية 
6 

(ج) مناهج النقد المعاصرء دار الفاق العربيةء الأولى ۹۹۷٠م.‏ 


(۲۲) قاسم وأبى زيد (الدكتورة سيزا والدكتور نصر حامد): مدخل إلى السيميوطيقاء 
دار إلياس العصرية» بدون تاريخ. 

)۲١(‏ القعود (الدكتور عبد الرحمن محمد): الإبهام في شعر الحداثة» المجلس الوطنى 
للثقافة والفنون والآداب» الكويتء عالم المعرفة» مارس 7١٠٠5م.‏ : 
)٠١(‏ محمد (الدكتور دسوقي إبراهيم): مناهج النقد الأدبي المعاصر. تنظيرًا وتطبيقاء 
مكتبة الآداب» الطبعة الأولى 5١٠٠م.‏ 

)۲١(‏ محمد (الدكتور عبد الناصر حسن): سيميوطيقا العنوان في شعر عبد الوهاب 
البياتي» دار النهضة العربية ۲٠٠١۲‏ م. 

(۲۷) (ابن منظور): لسان العربء دار المعارف بالقاهرة, الطبعة الثانية ۱۹۹۲ م. 
(؟) ناصف (الدكتور مصطفى): بعد الحداثة. صوت وصدىء» النادي الأدبي الثقافء 
جدةء الطبعة الأولى ١٠5م.‏ ا 

(۲۹) ابن هشام (جمال الدين عبد الله بن يوسف بن أحمد): مغني اللبيب» دار السلام 
الطبعة الأولى ۲٠٠١٠۲‏ م. 

)۳١(‏ هولب (روبرت) نظرية التلقي» ترجمة الدكتور عز الدين إسماعيلء النادي الأدبي 
الثقافي بجدةء الطبعة الأولى 6م ا 


۱۹۹ 


المجلات الأدبية 


(1) فصول: المجلد الأول» العدد الثاني يناين ۹۸۱١م‏ 

(9) اقول اة الزاتم اكد الاي مان ۹4 

(8) فصول اجك الراب العذد الخال يوني 154م: 

(6 فول الاد امن الا ن و ا ا 9 
ل ا العددإن و الت واا د 0 
ES SE a)‏ 
(۷ ا الان عي اله اال كريف 1353 

© فصول الأجله السا عك الف الأول “ضيف ةة 

(٩) 


الدواوين الشعرية والأعمال الكاملة 

)١(‏ أدونيس (على أحمد سعيد): 

(أ) الأعمال الشعرية الكاملةء دار العودةء بيروتء الطبعة الأولى /1551م. 

(ب) مختارات أدونيسء إعداد شوقى عبد الأميرء الهيئة المصرية العامة للكتاب 1595١م.‏ 
(Y )‏ حجازي (أحمد عيد المعطي): ديوان «طلل الوقت»» الهيئة المصرية العامة للكتاب» 
۱ 

(۲) درويش (محمود): 

(أ) الأعمال الشعرية الكاملةء المؤسسة العربية للدراسات والنشرء ببروت» الطبعة 
الثالثة ٠۱۹۷۳‏ م. 

(ب) المختار من شعر محمود درويشء الهيئة المصرية العامة للكتاب ۲٠١١‏ م. 

(ج) ديوان «أرى ما أريد»» دار تويقال للنشرء الدار البيضاءء المغرب ۱۹۹۰م. 

.م١9/65 دنقل (أمل): الأعمال الشعرية الكاملةء دار العودةء الطبعة الثانية‎ )٤( 

(4) سويلم (أحمد): الأعمال الشعرية (/1971١-/191/17م).‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب 
ام. 


ê 


أهم المصادر والمراجع 
(۷) عبد الصبور (صلاح): 
(أ) الأعمال الشعرية الكاملةء دار العودة» بيروت 195/7م. 
(ب) ديوان «شجر الليل»» دار الشروقء» ببروت-القاهرةء الطبعة الثالثة ١19/0ام.‏ 
(۸) المقالح (عبد العزيز): الأعمال الشعرية الكاملة» وزارة الثقافة والسياحة» صنعاء 
٤‏ 5 ۲م 
6 يوسف (سعدي): الأعمال الشعرية الكاملة, منشورات دار المدى, بيروت» بدون 


تاريخ. 


